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RESUMO 


Este trabalho partiu do objetivo de compilar registros sobre os cordofones dedilhados 
chamados de “viola” no Brasil desde o século XVI, organizados cronologicamente, a fim de 
colaborar com estudos de diversas áreas, não apenas as ligadas à musicologia, como também 
à história, antropologia, sociologia e outras. 

A partir da conferência e organização das diversas fontes, na busca pelas mais remotas 
citações e aplicando-se a metodologia dialética em técnicas comparativas e estatísticas, várias 
observações fundamentaram a classificação de uma Família das Violas Brasileiras — além de 
outras possibilidades de abordagm. Entre estas, a constatação de uma ação patriótica feita 
pelos portugueses, contextualizada desde o século XV, que é refletida neste conjunto de 
instrumentos hoje consolidados no Brasil. 

Pela complexidade contextual do universo a pesquisar — e também pela característica 
de análise cronológica de um recorte enquanto sabemos que o tempo não pára — este depósito 
se propõe como um início, a ser revisado e incrementado periodicamente, pelo mesmo autor 


e/ou por estudos futuros. 


Palavras-chave: viola brasileira, família das violas brasileiras, cordofones populares, 


organologia, patriotismo português, revisão bibliográfica, contextualizações histórico-sociais. 


ABSTRACT 


This work started with the objective of compiling records about the plucked 
chordophones called “viola” in Brazil since the 1óth century, organized chronologically, in 
order to collaborate with studies in several areas, not only those related to musicology, but 
also to history, anthropology , sociology and others. 

From the conference and organization of the various sources, in the search for the 
most remote citations and applying the Dialectical methodology in comparative and 
statistical techniques, several observations supported the classification of a Family of 
Brazilian Violas — in addition to other possibilities of approach. Among these, the observation 
of a patriotic action carried out by the Portuguese people, contextualized since the 15th 
century, which is reflected in this set of instruments now consolidated in Brazil. 

Due to the contextual complexity of the universe to be researched — and also due to the 
chronological analysis characteristic of a clipping while we know that time does not stop — 
this deposit is proposed as a beginning, to be revised and increased periodically, by the same 


author and/or by future studies. 


Keywords: Brazilian viola, family of Brazilian violas, popular chordophones, organology, 


Portuguese patriotism, bibliographic review, historical-social contextualizations. 
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1 - Introdução 


1.1 - Origem da pesquisa 


A ideia surgiu em 2015, durante a elaboração do requerimento junto ao IPHAN 
(Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional) pelo Reconhecimento Oficial da 
Viola! como Forma de Expressão válida aos Livros de Registro de Patrimônio Imaterial do 
Brasil (ARAÚJO, 2016). A partir do cumprimento do critério de fundamentação histórica 
sobre o bem, citado nas normas deste tipo de requerimento (IPHAN, 2006, p. 37), somado à 
vivência de João Araújo com conteúdos sobre viola, observou-se que estas informações, além 
de existirem em número menor do que em outras áreas do conhecimento, encontravam-se 
dispersas por vários tipos de fontes e, sobretudo, identificou-se uma necessidade de ampliação 
do universo dos estudos sobre viola no Brasil, em sua maioria concentrados no modelo Viola 
Caipira. Estas sempre foram as principais inspirações desta pesquisa. 

As observações iniciais foram confirmadas logo no início da aplicação das 
metodologias: dos treze trabalhos acadêmicos sobre viola levantados para serem “fontes- 
base” (entre os primeiros depósitos feitos no Brasil, os que foram mais citados posteriormente 
em outros trabalhos), apenas dois abordam outros modelos além da Viola Caipira - até 
porque, são seus temas (FERRERO, 2007; SOUZA LIMA, 2008). Com citações pontuais a 
outros modelos de violas, em ordem cronológica?, foram nove os trabalhos (BUDASZ, 2001; 
SOUZA, 2002; MARTINS, 2005; CASTRO, 2007; NOGUEIRA, 2008; PINTO, 2008; 
BALLESTÉ, 2009; DIAS, 2010; FERRER, 2010). Já dois trabalhos desta lista que fazem 
mais considerações a outros modelos de viola existentes no Brasil (VILELA, 2011; 
CORRÊA, 2014) tem por sua vez focos declarados no caipirismo” — portanto, ao modelo 
Viola Caipira em excelência. 

Naturalmente todos estes trabalhos, além do pioneirismo, são de importância e 
competência inegáveis, sendo largamente citados em estudos sobre viola e outras àreas até os 
dias atuais. Junto a alguns trabalhos de sobre história, antropologia, sociologia e outros, 
formam o conjunto responsável por existir hoje uma amplitude bem maior, em termos de 


informação com base científica, do que existia antes. 


! Nesta pesquisa refere-se à “viola” como o instrumento musical cordofônico dedilhado e não o friccionado 
(tangido via arcos). A dualidade de significados do termo remontaria às vihuelas do século XV, que teriam sido 
instrumentos tocados de ambas as formas, segundo John Griffiths (1989, p.2). 

2 Na perspectiva de “Linha do Tempo”, as citações são listadas em ordem cronológica, a fim de demonstrar o 
caminho percorrido originalmente pela informação e/ou pelas checagens feitas. 

? O termo foi o escolhido para utilização nesta pesquisa, não obstante outras possibilidades como as interessantes 
análises gramaticais apontadas pelo Dr. Alex Duarte (2013, p. 55-60). 
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Esta pesquisa busca constextualizar a ampliação do tema, a partir desta excelente base 
já lançada, para novos estudos - cujas estatísticas apontam estarem a crescer 
significativamente há alguns anos (SCHAFHAUSER, 2018, p. 78). 

O diagnóstico de necessidade de maior amplitude nos estudos sobre viola no Brasil já 
vinha a ser observado desde 2005 quando João Araújo iniciou sua ligação mais direta com a 
viola via carreira artística, produções, gestões de projetos, pesquisas e publicações (ARAÚJO, 
2019)! — e foi reforçado quando este colaborou, com fontes e troca de ideias, em alguns 
trabalhos acadêmicos (BERNARDINO, 2018, p. 6; MALAQUIAS, 2019, p. 199; VIOLLA, 
2020, p. 4). 

Constatada a necessidade e a possível utilidade de se revisar e compilar estas 
informações em um único guia, este objetivo foi iniciado com esforços próprios e, em 2017, 
com a ajuda de alguns colaboradores que atenderam pedidos feitos por meio das redes sociais 
virtuais. A ação voluntária de reunir, organizar e disponibilizar gratuitamente referências de 
estudo sobre o instrumento veio ao encontro da Premiação de pesquisas em elaboração pelo 
edital emergencial nº 23/2020 da Secretaria de Cultura e Turismo do Estado de Minas Gerais 
(Secult MG), lançado em função das ações previstas na Lei Aldir Blanc de Emergência 
Cultural (Lei Federal nº 14.017/2020), que proporcionou o desafio de aprofundamento e 
formatação acadêmica do material. Para tanto, foi fundamental a colaboração de Luiz Antonio 
Guerra, Doutor em Sociologia pela Universidade de São Paulo (USP), que generosa e muito 


competentemente executou orientações e revisões nesta pesquisa independente. 


1.2 — objetivo 


Fomecer a toda a sociedade, por meio de referências reinvestigadas e 
cronologicamente compiladas, um panorama geral da presença da viola na história do Brasil — 
não apenas no âmbito artístico-musical, mas também pela inter-relação com fatos políticos, 
econômicos e sociais, de modo a apoiar pesquisas futuras e fomentar novas reflexões sobre a 


importância histórica do instrumento para a cultura nacional. 


* Em linguagem jornalística, a “Pesquisa Viola Urbana” trata da presença da viola além do repertório chamado 
de “caipira” e está disponível no portal eletrônico www.violaurbana.com e pelas redes sociais virtuais, além dos 
textos dos encartes dos 04 CDs e 02 DVDs, lançados entre 2005 e 2015, que foram fundamentados no texto. 


q 


1.3 — Metodologias 

O estudo partiu de uma pesquisa exploratória, visando revisão bibliográfica e 
documental sobre a presença da viola dedilhada no Brasil. Foram utilizadas, nesta primeira 
parte, técnicas de coleta de dados (por meio de documentação indireta e fontes secundárias) e 
de análise qualitativa de dados históricos, tendo como principais referências metodológicas os 
livros Fundamentos de Metodologia Científica, de Lakatos & Marconi (2003, p. 44-70) e 
Métodos e Técnicas de Pesquisa Social, de Antônio Carlos Gil (2008, p. 50-55). Este 
desenvolvimento encontra-se no capítulo “2 — Linha do Tempo da Viola no Brasil” — 
referido, no desenvolvimento, como “Linha do Tempo”. 

Já como frutos de parte do objetivo (fomento a novas pesquisas e reflexões), durante o 
desenvolvimento foram feitos levantamentos estatísticos e considerações complementares 
sobre alguns assuntos onde foram constatadas poucas citações e/ou poucos ângulos diferentes 
de análise. Esta parte da pesquisa foi destacada nos capítulos “3 - Remotices” e “4 — 
Novíssimas Reflexões”. 

Este “percurso metodológico”, conforme citado no livro Métodos e Técnicas de 
Pesquisa em Música, de Daniel Cerqueira (2017, p. 21)”, indicou a utilização da Metodologia 
Diáletica em toda a pesquisa - metodologia baseada nos princípios filosóficos do grego Platão 
(ca.428 aC — ca.328 aC) e do alemão Friedrich Hegel (1770-1831), acrescidos, no século XIX, 
pelos alemães Karl Marx (1818-1883) e Friedrich Engels (1820-1895), com aplicação das 
técnicas comparativa e estatística (LAKATOS & MARCONI, 2003, p. 100-107; GIL, 2008, 
p. 16-20). 

Análises estatísticas e comparativas indicaram traços da mesma Metodologia Dialética 
na maioria dos estudos pesquisados, mesmo quando não indicado literalmente. A partir do 
conceito dialético que “[...) nenhum fenômeno da natureza pode ser compreendido quando 
encarado isoladamente, fora dos fenômenos circundantes” (LAKATOS & MARCONL, 2003, 
p. 101) observa-se similaridade, por exemplo, na contextualização histórica da correção de 
traduções como “viola” e não “violão”, apontada pela Dra. Márcia Taborda (2004, p. 14-16) 
até a definição de organologia, que envolveria “[...] a classificação, a terminologia, a história, 
as funções sociais, a construção de instrumentos, a acústica e a performance”, indicada pela 
Dra. Adriana Ballesté (2009, p. 67). 

Segundo um dos revisores desta pesquisa, o Dr. Paulo Castagna, esta aplicação da 


Metodologia Dialética também guarda relativa similaridade com estudos etnográficos - em 





* Segundo o autor, a expressão seria da pianista, professora e pesquisadora Ana Cláudia de Assis, vinculada à 
Escola de Música da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). 
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seu sentido conceitual de ser uma parte da antropologia social que leva em consideração 
múltiplas características de contexto social - porém, resguadarda a característica de que neste 
caso não foram feitas entrevistas organizadas para levantamento de dados, apenas consultas à 
especialistas sobre alguns assuntos e fatos. 

Dois exemplos sobre a Dialética aplicada à música e aos instrumentos musicais 
inspiraram e nortearam o desenvolvimento desta pesquisa: 

a) o musicólogo paulista Maurício Monteiro, em seus livros A construção do gosto: 
música e sociedade na Corte do Rio de Janeiro, 1808-1821 (de 2008) e Aspectos da 


música no Brasil na primeira metade do século XIX (de 2010) teria afirmado: 


[...] se quisermos compreender as práticas musicais, é preciso sim observar a 
sociedade onde ela é feita; não podemos [...] analisá-la fora do contexto sociológico 
e histórico e, muito menos, esquecer-se de observá-la como uma forma cultural, 
sujeita às mobilidades sociais, à criação do signo musical e à sua decodificação 
(MONTEIRO, 2008, p. 45; 2010, p.84 apud GARCIA, 2017, p. 70). 


b) a Dra. Elizabeth Travassos, no capítulo “O destino dos artefatos musicais de origem 
ibérica e a modernização no Rio de Janeiro (ou como a viola se tornou caipira),” do livro 


Artifícios e Artefactos: entre o literário e o antropológico, registrou: 


[...] os instrumentos musicais são artefatos mediadores de relações sociais e 
percorrem ao longo do tempo carreiras simultaneamente musicais e sociais. São os 
usos dos instrumentos e as crenças dos grupos sociais acerca do valor destes objetos 
que ora exigem sua presença, ora os dispensam ou repudiam. O recuo de um 
instrumento ou sua substituição por outro tem ligação imediata com os idiomas 
musicais aos quais servem; estes, por sua vez, ligam-se a contextos sociais 
determinados. Os conflitos e aspirações concorrentes de grupos sociais, por 
conseguinte, podem ser simbolicamente representados por meio da adesão a práticas 
culturais, as quais solicitam certas produções musicais e, consequentemente, os 
instrumentos musicais apropriados. Se não levarmos em conta os cenários sociais 
das práticas instrumentais e os discursos sobre música, as carreiras dos instrumentos 
musicais parecerão fortuitas e arbitrárias — ou explicáveis mediante algum tipo de 
crença teleológica na evolução da tecnologia musical (TRAVASSOS, 2006, p. 130). 


Este último trecho, numa observação que se tornou importante para a aplicação das 
metodologias nesta pesquisa, foi identificado em duas das principais fontes (CASTRO, 2007, 
p.101; BALLESTÉ, 2009. p.35) — porém, como referência de que, num contexto histórico- 
social, a viola teria migrado da capital do Rio de Janeiro para o interior, em meados do século 
XIX, sendo substituída pelo violão. Visão semelhante também foi observada em outros 
estudos (TABORDA, 2004, p. 30; VILELA, 2011, p. 129), inclusive com alegação, 
fundamentada no contexto histórico-social religioso (ao qual a viola está ligada, mas não 


exclusivamente), de que o fenômeno migratório da viola para o interior teria se dado em todo 
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o país; porém, na continuação do mesmo texto, a Dra. Travassos já advertira sobre a 
necessidade de uma visão o mais ampla possível das transformações da sociedade na época: 
“O violão não substituiu a viola, a não ser como acompanhador de modinhas e lundus [...] e 
neste caso, terá substituído a viola e outros instrumentos” (TRAVASSOS, 2006, p. 130). 

Aplicando as metodologias neste impasse, buscou-se fundamentação em dois itens: 

a) na lista das citações de instrumentos chamados de “viola” levantada (muitas delas 
que os estudiosos anteriores não registraram ter considerado, possivelmente por terem sido 
traduzidas anteriormente como “violões”); 

b) nos contextos que estes estudiosos defenderam, quando o fizeram, somados a outros 
(como o próprio contexto sociocultural da época em que os estudos foram feitos). 

A análise destas fundamentações indicou três fatos que apontam que não teria havido 
migração: 

a) violas continuaram sendo citadas também nas modinhas e lundus, além de outras 
práticas, religiosas e não religiosas, tanto no Rio de Janeiro quanto em outras capitais - com 
exceção aos fandangos do Rio Grande do Sul, onde teriam sido totalmente substituídas 
(conforme citado pela Dra. Travassos), não pelo violão, mas pela gaita, chamada também 
cordeona ou acordeon (JACQUES, 1883, p. 54-75); 

b) a técnica comparativa apontou que o processo teria sido similar ao que aconteceu na 
Europa, com aumento da preferência geral da utilização do violão em detrimento a outros 
instrumentos, porém, no Brasil, a viola esteve longe de desaparecer, inclusive nas capitais - o 
que descaracteriza uma migração; 

c) na época dos citados estudos (início do século XX), o modelo Viola Caipira já 
estava consolidado e era (como ainda é) o mais famoso, tendo havido (como ainda há) poucas 
pesquisas e citações a outros modelos. Assim, os entendimentos demonstrados nestes estudos 
são que todas as violas que existissem deveriam ser as “caipiras” (ou seja, levando em conta o 
que o termo sugere, as “do interior”). Porém, observa-se que esta nomenclatura na verdade só 
tenha se consolidado em meados da década de 1970 e não por causa do caipirismo, que 
começou a ser definido a partir de 1910. Ou seja, ter-se-ia passado mais de um século, desde 
meados do século XIX até que um modelo tivesse a nomenclatura “caipira” consolidada, 
sendo este apenas um dos modelos existentes. 

Caso tivesse havido uma migração, os vários tipos de viola, enquanto “símbolos e 


mediadores das relações sociais” (referenciado pelos estudiosos), teriam apontado esta 





9 todas as citações ao termo “viola Caipira” encontradas foram listadas no tópico “3.4 — Cronologia do modelo 
Viola Caipira (1901-1969)”. 
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migração desde o citado período, ou seja, em meados do século XIX — quando, na verdade, 
diversos modelos diferentes de violas é que teriam começaram a surgir, com vários registros 
observados tanto no interior quanto nas capitais, em especial no Rio de Janeiro”. 

Assim, a contextualização mais abrangente possível se tornou uma busca constante 
desta pesquisa e algumas características das metodologias empregadas tornaram-se bases 
fundamentais para o estabelecimento dos contextos histórico-sociais: 

a) levantamento estatístico das citações; 

b) checagem exaustiva das fontes citadas; 

c) análise estatística e comparativa das incongruências, raridades e opções de 
abordagens não observadas. 

Também foram padronizados alguns procedimentos, na busca por uma somatória 
coerente entre as metodologias, as normas ABNT, o isolamento social e o conteúdo 
pesquisado: 

a) parágrafos iniciados pela data mais remota de cada tópico; 

b) transcrição de textos exatamente como encontrados nas fontes (procedimento 
conhecido popularmente como “sic” ou “assim como encontrado”); 

c) citação de no mínimo duas fontes, quando possível; 

d) demonstração da ordem cronológica de levantamento destas fontes; 

e) citações de periódicos com a inclusão, além das datas, dos números seriados das 
edições e respectivos links para conferência, vez que pelo meio digital foi observada ausência 
de indexações por data; 

f) apresentação de traduções livres de textos estrangeiros, com inserção de visão 
musicológica baseada nas vivências de João Araújo”; 

g) determinação de destaques: negrito para títulos, sublinhado para nomes de 
tocadores e luthiers, itálico para palavras em línguas estrangeiras (exceto nomes próprios) e 
aspas para citações menores que três linhas e palavras cujo contexto, naquele ponto, fosse 
figurativo ou diverso do usual. 

Apontamentos em formato cronológico, similares à Linha do Tempo, foram 
encontrados em vários estudos e se tornaram inspiradores e confirmadores das metodologias 
escolhidas: 

7 «Yiola Machête” e “Viola 12 Cordas” tem registros observados a partir de 1827; “Viola de Cocho”, entre 1851 
e 1868; “Viola de Queluz”, 1884. Estas informações foram detalhadas no tópico “3.2 — Cronologia de 
nomenclaturas brasileiras”. 

8 O autor tem conhecimento intermediário nas línguas inglesa e espanhola e de leitura nas línguas italiana e 


francesa, por estudos e viagens por cerca de 30 anos. Em casos de dúvidas nestas línguas e nas línguas alemã e 
holandesa, foram consultados especialistas. 
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1991 - Fontes bibliográficas para a pesquisa da prática musical no Brasil nos séculos 
XVI e XVII - dissertação de Mestrado em Comunicação e Artes do Dr. Paulo Castagna - 
USP, São Paulo (SP); 


1995 — “A Viola no Brasil” — artigo da Revista Globo Rural, também de autoria do Dr. Paulo 


Castagna; 


2002 — “Cronologia” — capítulo encontrado nas páginas 112 a 121 da dissertação de Mestrado 
em Música Viola — do sertão para as salas de concerto: a visão de quatro violeiros, de 


Andréa Carneiro de Souza - UNIRIO, Rio de Janeiro (RJ); 


2006 - Uma História de Cantares de Sion na terra dos Brasis: a música na atuação dos 
jesuítas na América Portuguesa (1549-1759) - tese de Doutoramento em Música do Dr. 


Marcos Tadeu Holler - UNICAMP, Campinas (SP); 


2006 — “O destino dos artefatos musicais de origem ibérica e a modernização no Rio de 
Janeiro (ou como a viola se tornou caipira)” — capítulo de autoria da Dra. Elizabeth Travassos 


no livro Artifícios e Artefactos: entre o literário e o antropológico. 
2017 — “Viola Brasileira” — artigo Wikipedia lançado pelo Dr. Paulo Castagna”. 
1.4 — delimitação 


A primeira parte da pesquisa limita-se a registros documentais, do século XVI ao ano 
de 2020, relacionados a instrumentos dedilhados chamados de viola no Brasil, priorizando 
fatos relevantes parametrizados pelo ineditismo e/ou impacto sociocultural que ultrapasse o 
âmbito da regionalidade considerada de origem!º. 

Partiu-se de levantamento estatístico e comparativo que gerou uma seleção dos 


depósitos acadêmicos mais citados entre todas as fontes, o que por sua vez apontou para o 


2 O Dr. Paulo Castagna gentilmente ainda cedeu para esta pesquisa a entrevista, registrada em vídeo, “Viola 
Brasileira - uma categoria que se define pela diversidade” - disponível em: https://youtu.be/sSZRyHySRJs - 
Acesso em: 24 maio 2021. 

!º Por exemplo, são consideradas relevantes as homenagens feitas por instituições regionais a pessoas ligadas à 
viola, posto que este tipo de ação alcance impacto positivo para a classe violeira em todo o país. 
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z ps , “ll . 
período do início dos estudos sobre viola no Brasil , aproximadamente entre os anos de 2001 


a 20102: 


2001 — The Five-Course Guitar (Viola) in Portugal and Brazil in the Late Seventeenth and 
Early Eighteenth Centuries - tese de Doutoramento em Filosofia do Dr. Rogério Budasz - 


GSUSC, Califórnia (USA); 





2002 - Viola — do sertão para as salas de concerto: a visão de quatro violeiros — dissertação 


de Mestrado em Música de Andréa Carneiro de Souza - UNIRIO, Rio de Janeiro (RJ); 





2005 - A viola caipira, a modinha e o lundu - dissertação de Mestrado em Artes de Eric 


Aversari Martins - USP, São Paulo (SP); 





2007 - Os caminhos da viola no Rio de Janeiro do século XIX - dissertação de Mestrado 


em Musicologia do Dr. Renato Moreira Varoni de Castro - UFRJ, Rio de Janeiro (RJ); 


2007 - Na Trilha da Viola Branca: aspectos socioculturais e técnico-musicais do seu uso no 
fandango de Iguape e Cananéia SP - dissertação de Mestrado em Música de Cíntia Bisconsin 


Ferrero - UNESP, São Paulo (SP); 


2008 - A viola caipira de Tião Carreiro - dissertação de Mestrado em Música de João Paulo 


do Amaral Pinto - UNICAMP, Campinas (SP); 


2008 - A viola com anima: uma construção simbólica - tese de doutoramento em Interfaces 


Sociais da Comunicação da Dra. Gisela Gomes Pupo Nogueira - USP, São Paulo (SP); 





2008 - Viola nos sambas do Recôncavo Baiano - dissertação de Mestrado em Música de 


Cássio Leonardo Nobre Souza Lima - UFB, Salvador (BA); 





! Não foi conseguido acesso às pesquisas originais, mas foram observados como fontes bibliográficas 
relacionadas aos mais remotos estudos acadêmicos sobre viola no Brasil os livros: Os Parceiros do Rio Bonito, 
do Dr. Antonio Candido (2010 [1964]); Cocho Mato-grossense: um alaúde brasileiro, de Julieta de Andrade 
(1981) e A Moda é Viola, do Dr. Romildo Sant” Anna (2015[2000]). 

? Uma lista geral de estudos sobre viola publicados até 2017 foi observada na dissertação de Lucas Schafhauser 
(2018, p. 93). 
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2009 - Viola? Violão? Guitarra?: proposta de organização conceitual de instrumentos 
musicais de cordas dedilhadas luso-brasileiras do século XIX - tese de Doutoramento em 


Música da Dra. Adriana Olinto Ballesté - UNIRIO, Rio de Janeiro (RJ); 


2010 - O processo de escolarização da viola caipira: novos violeiros (in)ventano novas 
possibilidades - tese de Doutoramento em Educação do Dr. Saulo Sandro Alves Dias - USP, 


São Paulo (SP); 


2010 - A viola de 10 cordas e o choro: arranjos e análises - tese de Doutoramento em Música 


do Dr. Marcus de Araújo Ferrer - UNIRIO, Rio de Janeiro (RJ); 


A esta lista, foram acrescentadas duas teses de doutoramento que, embora depositadas 
na década seguinte aos da lista anterior, são amostragens de dois autores que tem profundos 
lastros na história recente da viola no Brasil. Estes seriam hoje, possivelmente, dois dos 
maiores expoentes, por suas atuações como músicos, produtores / curadores de eventos, 
professores, pesquisadores e, conforme demonstrado na Linha do Tempo, participantes ativos 
de vários entre os mais remotos e/ou mais importantes acontecimentos relacionados às violas, 
no Brasil e no exterior. São, de longe, os mais citados tanto nos estudos específicos de viola 


quanto nos de diversas outras áreas: 


2011 - Cantando a própria história - tese de doutoramento em Psicologia Social do Dr. Ivan 
Vilela - USP, São Paulo (SP). O mesmo autor já tinha feito depósito de dissertação de 
Mestrado em 1999, além de várias publicações e atuações desde o início da sua carreira 


artística, que remonta à década de 1980. 


2014 - Viola Caipira: das práticas populares à escritura da arte - tese de Doutoramento 
em Musicologia do Dr. Roberto Corrêa - USP, São Paulo (SP). O autor lançou o livro Viola 
Caipira em 1983 e foi tema de um artigo de Martha Carvalho em 1991, entre várias 


realizações de sua carreira que também remonta à década de 1980. 
A importância dos dois últimos nomes também é verificada no cenário geral, de 


predominância de trabalhos sobre o modelo Viola Caipira: ambos os doutoramentos tem foco 


no caipirismo — possivelmente, pela gama maior de fontes sobre este assunto à disposição, 
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sobretudo após a abordagem científica lançada na década de 1960 pela tese que teria gerado 
depois o livro Os Parceiros do Rio Bonito (CANDIDO, 2010 [1964]). 

Seus posicionamentos, à época dos depósitos, denotaram a coerência de seus 
competentes trabalhos - por exemplo, em dois trechos onde ambos aplicaram, na prática, uma 
tecnologia comparativa entre os tipos de viola encontrados no Brasil para contextualizar a 


opção de foco no modelo relacionado ao caipirismo: 


[...] O fato de encontrarmos a viola na região da Paulistânia denota o quanto foi um 
instrumento presente na cultura bandeirante e posteriormente tropeira a ponto de se 
firmar como elemento cultural nos espaços onde andaram e se fixaram as bandeiras 
(VILELA, 2011, p. 126). 


[...] Como estamos tratando do instrumento encontrado na região caipira do Brasil, 
parece óbvio que o instrumento, na necessidade de ser claramente identificado, 
receba a denominação viola caipira. De fato, assim o é pela maioria dos artistas do 
meio e por estudiosos do universo caipira (CORRÊA, 2014, p.42). 


Observa-se ainda que, assim como o Dr. Antonio Candido, os Doutores Ivan Vilela e 
Roberto Corrêa têm carreiras embasadas em grande eruditismo, verdadeiras fontes de 
conhecimento para suas gerações — enquanto, ao mesmo tempo, não abrem mão do 
compromisso e testemunho pessoal de ligação com o que chamam de “suas origens caipiras”. 

Ainda foi acrescentada à lista (referenciada nesta pesquisa como “fontes-base”), a tese 
de Doutoramento em Historia Social Violão e Identidade Nacional: Rio de Janeiro 
1830/1930, da Dra. Márcia Ermelindo Taborda, depositada em 2004. Embora destinada ao 
estudo do violão, este trabalho apresentou dados históricos sobre violas, enquanto 
antecessoras do violão, ainda pouco estudados à época e que foram bastante secundados nos 
anos seguintes, aparecendo assim como uma das fontes mais citadas em pesquisas sobre viola. 

Cada uma destas fontes-base teve suas citações exaustivamente checadas e, quando 
certificadas, foram inseridas na Linha do Tempo, junto às demais encontradas durante o 
desenvolvimento. Este procedimento, somado à subsequente busca de confirmações das 
citações, até as mais remotas que se conseguiu, gerou direta e indiretamente a delimitação do 
recorte, que é a lista de referências do capítulo 6 desta pesquisa. 

Para uma análise comparativa das diversas amostras de abordagens etimológicas e 
organológicas observadas (fundamentais para o tipo de estudo), as citações encontradas foram 
compiladas e organizadas — um procedimento que não foi observado nas fontes e por isso, 
conforme o objetivo e as metodologias desta pesquisa, foi destacado em dois tópicos: “4.1 — 
A etimologia do termo “viola”? e “4.2 — A organologia e a Família das Violas 
Brasileiras”. Este desenvolvimento, por sua vez, revelou uma série de observações que 
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acabaram por fundamentar a delimitação da pesquisa em uma Família das Violas 
Brasileiras: 

a) não observância de estudos colaborativos entre pesquisas musicológicas e 
linguísticas, a fim de uma determinação mais convergente sobre a origem etimológica da 
palavra “viola” (ANDRADE, 1981; REI-SANMARTIN, 2020); 

b) falta de consenso e atualização dos estudos e abordagens sobre classificações 
organológicas, não tendo sido encontrado sequer traduções em língua portuguesa dos estudos 
citados nas fontes; 

c) tendência geral de agrupamento de instrumentos musicais em “famílias”º, 
sobretudo a partir da publicação da classificação Hornbostel-Sachs (1914), e especificamente, 
em estudos portugueses e brasileiros sobre violas (OLIVEIRA, 2000[1964]; NOGUEIRA, 
2008; CASTAGNA, 2017); 

d) ação fixada na nomenclatura “viola” pelos portugueses, observada desde meados do 
século XV, por motivos patrióticos, que direciona a abordagem de portugueses e brasileiros 
até os dias atuais. Esta observação foi gerada a partir da aplicação de um ângulo diferente 
sobre o que é considerado em todas as fontes como bilinguismo ou simples traduções. 

Apesar da consciência declarada de um bilinguismo (que, entrentanto, se observou ser 
um multilinguismo), as fontes tratam instrumentos citados até meados do século XVIII como 
“violas” - quando não são observadas evidências destas terem existido fisicamente, apenas 
outros instrumentos chamados de viola. Várias vezes a análise é inclusive invertida, 
considerando que violas existiriam e seriam chamadas por outros nomes — sendo que as 
“violas” começaram a serem chamadas assim quando os outros instrumentos já existiam e, 
sobretudo, estes outros (alaúdes, vihuelas, guitarras) tinham e continuam tendo características 
organológicas identificáveis, próprias - enquanto das violas não são apresentadas tais 
características que comprovariam a existência de um instrumento. 

Assim, a observação é que a ação implantada pelos portugueses foi baseada na 
terminologia “viola”, independente dos critérios organológicos aplicados aos outros 
instrumentos. Uma análise comparativa e estatística demonstra que quase todos os estudiosos 
brasileiros e portugueses, de diversas gerações, aceitaram e ainda aceitam este embasamento 
na nomenclatura sem contestação e que assim ele se faz válido para identificar uma Família 


das Violas Brasileiras, junto a outras características observadas. 





5 Foi observada uma única crítica ao uso da classificação em “famílias” (GRIFFITHS, 2010, p.11). 
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Esta abordagem diferente foi destacada, conforme as metodologias desta pesquisa, no 
tópico “4.2.2 — A viola quando ainda não existia” e, por sua vez, gerou o desenvolvimento 
(naturalmente também não abordado nas fontes) sobre quando a viola teria passado a existir 
realmente e a divisão de sua história em função destas novas análises. Este é o tópico “4.2.3 — 
A história da viola em quatro períodos”. 

A observação de que não teriam existido violas nos primeiros séculos é apenas um 
ângulo diferente sobre o que já vem sendo considerado há décadas como um bilinguismo — e 
que desde 2011 o Dr. Rogério Budasz já parecia ter também intuído, quando afirmou: “[...] 
não faz sentido tentar relacionar a viola do século XVI a qualquer instrumento específico que 
possa ter existido séculos antes” (BUDASZ, 2011, p.11). 

As diversas evidências partiram do desenvolvimento das análises sobre organologia 
observadas nas fontes para serem observadas, entre outras situações, nos contextos: 

a) alaúdes, vihuelas e guitarras serem nomenclaturas de instrumentos que 
representavam culturas historicamente dissidentes (ou “inimigas”) de Portugal que teriam 
atingido fase crítica no século XV - o mesmo período em que foram observados os primeiros 
registros de portugueses chamando de “violas” estes instrumentos muito diferentes 
organologicamente (OLIVEIRA, 2000 [1964]. p.52; MORAIS, 1985, p. 418). Observou-se 
que apenas das “violas” não costumam ser descritas características de distinção, o que indica 
que não seria um instrumento, mas somente uma denominação genérica - e que poderia haver 
um motivo para esta utilização. Ainda no mesmo contexto histórico-social de meados do 
século XV, o surgimento do termo viola da mano, na Itália: observou-se que os portugueses 
teriam passado a assumir o termo surgido na Itália, cujo contexto representava uma disputa 
com a Espanha pelo promissor mercado oriental e uma apropriação indevida da Itália com 
relaça às vihuelas espanholas (GRIFFITHS, 1989, p.2)'*. Ou seja: mesmo que a Itália não 
fosse uma aliada, a nomenclatura que utilizavam (e que era a mesma de textos antigos 
portugueses, como os chamados “Cancioneiros”) foi a preferida; 

b) a tentativa de análise de vários estudiosos em identificar quais seriam as “violas” 
citadas no Brasil nos primeiros séculos, novamente citando características organológicas 
muito distintas e todas identificadas em outros instrumentos, não tendo a “viola” nenhuma 
característica exclusiva que indicasse sua existência física como instrumento (OLIVEIRA, 


2000 [1964], p.156-170; LIMA, 1964, p.29; MORAIS, 1985, p.395; CASTAGNA, 1995, p. 1; 





* Este desenvolvimento foi detalhado nos tópicos “4.2.1 — A viola na visão de Veiga de Oliveira” e “4.2.2 - A 
viola quando ainda não existia”. 
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TINHORÃO, 1998, p. 26-27; SARDINHA, 2001, p.45-46 apud CORRÊA, 2014, p.24; 
BUDASZ, 2004, p. 9-11); 

c) em 1555, Juan Bermudo não ter citado “violas”, mas ter citado guitarras, vihuelas e 
bandolas em sua Declaración de Instrumentos (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.155) - denotando 
que o termo genérico não era considerado na Espanha; 

d) entre os séculos XVI e XVII, uma ação patriótica semelhante, dos portugueses, com 
relação a “São Gonçalo do Amarante”, quando da proposição da santificação do beato 
espanhol Pedro Gonçalez (GONÇALVES, 1993, p. 144-145) - período após o qual foi 
observado que surgiram, entre outras lendas de valorização ao beato, as lendas dele ter sido 
“violeiro”: 

e) no século XVIII, Rafael Bluteau descreveu características organológicas das 
guitarras para o vocábulo “viola” de seu Vocabulario Portuguez e Latino, (BLUTEAU, 
1720, v.8, p. 508) - porém não fez descrições organológicas quanto à descrição de alaúdes 
(BLUTEAU, 1712, v.1, p.209) e das guitarras propriamente ditas (BLUTEAU, 1712, v.l, 
p.159). Bluteau admitiu somente a equivalência de “citara”, para as violas - porém, em 
traduções para termos latinos sempre considerava alaúdes, guitarras e até vihuelas como 
sinônimos de “viola”; 

f) subclassificações de “violas”, baseadas em tamanho dos instrumentos, indicadas em 
questões que envolviam preços diferenciados - quando, portanto, instrumentos diferentes não 
poderiam ser classificados pela mesma nomenclatura - como no Regimento dos Ofícios de 
Guimarães (CALDAS, 1719, p.100) e em listas de registros de Alfândega cariocas (PAUTA, 
1744 apud PEREIRA, 2013, p. 100); 

g) adoção de variações do termo “viola” (como “violão” e “viola franceza”) para as 
guitarras de seis ordens!” simples, quando estas passaram a preponderar no século XIX 
(CASCUDO, 2005 [1954]. p. 909; OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 214); 

h) ao contrário dos séculos anteriores, adesão normal ao termo “guitarra”, quando 
participante da denominação “guitarra portuguesa” - instrumento que não remeteria a uma 
nação / cultura considerada inimiga (a Inglaterra), e tinha ligação com o termo cítara (cythara 
antiga), que sempre fora bem aceito (BLUTEAU, 1720, v.8, p. 508; VARELLA, 1806; 
OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 222); 


5 Este desenvolvimento foi destacado no tópico “4.4 - São Gonçalo e suas danças - além das lendas” 
'Nesta pesquisa arbitrou-se, a partir da somatória de observações encontradas, a divisão das cordas nos 
instrumentos como “ordens duplas” (pares) ou “ordens triplas” (trios) - e quando singelas, “ordens simples”. 
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1) as circunstâncias do surgimento do cavaquinho - acatado pelos portugueses a partir 
de uma nomenclatura citada em Lisboa, por um estrangeiro que nunca teria visitado o Brasil 
(BALBI, 1822, p. 213) e defendido até os dias atuais (CRISTO, 2019) - indicando a visão de 
fundamental importância da nomenclatura na classificação dos instrumentos, para os 
portugueses; 

)) diversos relatos de viajantes estrangeiros sobre cordofones, utilizando termos 
equivalentes à “guitarra”, em diversas línguas, no início do século XIX, no Brasil. Alguns 
deles chegaram a grafar “viola”, em português, em algumas ocasiões - porém, em todas as 
vezes foi grafado também “guitarra”, indicando ser este o instrumento visto e “viola” uma 
nomenclatura alternativa, como no caso de SPIX & MARTIUS (1823, p. 294); 

k) no Brasil, diferente do observado em textos portugueses, o termo guitarra teria sido 
o mais utilizado para denominar cordofones no século XIX, segundo periódicos investigados 


e indicados no QUADRO 01. 


O desenvolvimento apontou, por meio de análises estatísticas e comparativas, que a 
peculiar ação patriótica adotada pelos portugueses substancializou-se na Família das Violas 
Brasileiras, tanto na preservação da nomenclatura quanto das características histórico-sociais 
de várias épocas retratadas no grupo de instrumentos (detalhadas um pouco mais a frente), 
portanto, demonstra-se coerente considerá-los como um grupo e não aos instrumentos 
individualmente. 

Um aspecto importante da consolidação destas violas teve lugar de 2015 a 2016, com 
o Projeto SESC Sonora Brasil - que proporcionou uma média de 120 apresentações por 
várias cidades das cinco regiões do Brasil, de quatro segmentos relacionados à Família das 
Violas Brasileiras, num significativo total de mais de 500 apresentações. Observaram-se, a 
partir deste período, vários reflexos em ações e artigos (ARAÚJO, 2015; ARAÚJO, 2016; 
CORRÊA, 2017; CASTAGNA, 2017), onde se inclui também esta pesquisa, que pela 
primeira vez, conforme o universo pesquisado, relaciona todos os modelos brasileiros. 

A perspectiva mais ampla intuída e indicada em publicações por João Araújo desde 
2005 (ARAÚJO, 2019) foi observada no desenvolvimento desta pesquisa desde cordofones 
citados em várias regiões do país, chamados de “viola brasileira, sertaneja ou caipira” por 
Rossini Tavares de Lima (1964, p. 29-36) e citações de dois portugueses: Ermesto Veiga 
Oliveira - que afirmou que a viola seria “da família das guitarras espanholas e europeias em 


geral” (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 171) - e Manuel Morais, que utilizou como subtítulo de 
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seu artigo: “Viola: nome genérico de uma família de instrumentos de corda com braço” 
(MORAIS, 1985, p 393). 

Nos últimos anos, observou-se também que a questão da nomenclatura é latente e que 
perspectivas mais amplas passaram a ser admitidas por pesquisadores brasileiros. O Dr. 


Roberto Corrêa, importante formador de opinião do meio violeiro, citando denominações 





aglutinadoras (que não eram o foco de sua tese, à época), afirmou: “viola brasileira remeteria 
a todas as violas encontradas em nosso país” (CORRÊA, 2014, p.42); no ano seguinte, 
escreveu o artigo “Cinco ordens de cordas dedilhadas” - no âmbito do citado Projeto Sonora 
Brasil, no qual teria atuado (CORRÊA, 2015); e em 2017, no artigo “As Violas do Brasil”, 
afirmou que a classificação das violas brasileiras “é um conjunto que não fecha” - mas que 
buscar certa ordem traz benefícios “para se ter maior precisão na identificação de cada um dos 
instrumentos” (CORRÊA, 2017, p.9). Frederico Pedrosa citou a classificação “violas 
brasileiras” em dois trabalhos (2017, p.48; 2020, p.10). Schafhauser & Fanini, 
desconsiderando que “viola” é o termo comum, após duas páginas de considerações, 
apontaram que não é possível “uma unificação vocabular para denominá-la” (2019, p. 95-97) 


mas o Dr. Paulo Castagna chegou a postular: 


[...] Viola brasileira é a designação genérica de uma categoria diversificada dos 
cordofones de mão com caixa de ressonância (a maioria em forma de 8), braço e 
ordens duplas de cordas, derivada da família das violas aristocráticas euro-latinas 
dos séculos XVI, XVILe XVII (CASTAGNA, 2017, p.1). 


Observa-se que este notável pesquisador, colaborador especial desta pesquisa, ao citar 
“cordofone de mão com caixa de ressonância [...] e braço” partiu da classificação Hornbostel- 
Sachs (1914, p. 580) e acrescentou diferenciações extras não abordadas naquela classificação, 
porém muito utilizadas por estudiosos: a armação (“ordens duplas de cordas”) e o formato da 
caixa (“a maioria em forma de oito”). Embora tenha escapado a este trecho que, na verdade, 
nem todas as violas brasileiras armam em ordens duplas de cordas, a maioria dos modelos 
atuais foi listada neste embasado artigo, observado também com significativa importância 
para o desenvolvimento da delimitação desta pesquisa. O pesquisador ainda afirmou que teria 
existido uma “família de violas aristocráticas” do século XVI a XVIII — o que indica 
consideração de um conjunto, justificável pelas muitas possibilidades de instrumentos que 
atenderiam às características de diferenciação descritas. 

De certa forma, o Dr. Paulo Castagna resumiu neste trecho todo o desenvolvimento da 


delimitação desta pesquisa: as citações ao termo “viola” dos primeiros séculos teriam 
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consolidado um conjunto de instrumentos com características organológicas tão distintas que 
só pode ser entendido como uma “família de instrumentos”, cuja interligação sempre teria 
sido o termo “viola” da maneira peculiar como este foi utilizado pelos portugueses. 

Por fim, em estudo contemporâneo a esta pesquisa, a expressão “violas brasileiras” 
estaria a ser utilizada por vários instrumentistas da novíssima geração num novo parâmetro de 
identificação ligado ao repertório executado, independente do nome do modelo, segundo 
entrevistas feitas por André Moraes (2020). Esta visão, embora intrínseca à perspectiva, não 
será aprofundada neste depósito, porém em breve deverá constar com mais detalhes na 
dissertação de Mestrado deste outro colaborador, que permitiu inclusive acesso a alguns 
conteúdos prévios do seu trabalho. 

Observou-se que não foram apresentados desenvolvimentos para as citadas escolhas 
pela denominação “violas brasileiras” — cujo significado entendeu-se, no desenvolvimento 
desta pesquisa, que seria mais profundo que simplesmente “violas que existem no Brasil”, e 
sim “violas que consolidaram-se no país e que demonstram, nesta consolidação, contextos 
histórico-sociais ligados a toda a história da viola desde o século XV”. 

Constituem, assim, a Família das Violas Brasileiras: 

a) características e contextos histórico-culturais, numa aplicação de conceitos da 
Metodologia Dialética, refletidos na organologia””; 

b) a diversidade, característica da cultura brasileira em todos os tempos, observada em 
comparação com as atuais violas portuguesas!”, bem menos diversas em termos de 
diversidade organológica; 

c) a característica histórica de atravessar séculos adaptando-se às mais diversas 
regionalidades, tendências e divisões, tanto no Brasil quanto em Portugal”, assumindo 


“sobrenomes” diferentes, mas preservando a nomenclatura principal. 


A Família das Violas Brasileiras seria, portanto, formada pelos modelos 
consolidados que se observa hoje representarem, em conjunto, contextos histórico-sociais 
observados desde o século XV aos dias atuais. A análise detalhada destes contextos foi 
separada nos tópicos do capítulo “4.2 — A organologia e a Família das Violas Brasileiras”. 


Estes modelos seriam: Violas Brancas (“Viola Caiçara” e “Viola de Fandango”), Viola de 


!” Considerando-se conceito amplo de organologia que envolve “a classificação, a terminologia, a história, as 
funções sociais, a construção dos instrumentos, a acústica e a performance” (BALLESTÉ, 2009, p. 67). 

'8 As violas portuguesas foram detalhadas no tópico 3.1 — Cronologia cordofones sec. XV a XXI e violas 
portuguesas. 

*? Manoel Morais (1985, p. 399) e Veiga de Oliveira (2000[1964], p.170) apontaram possibilidades de violas em 
lugares como a China e Cabo Verde, que não são consideradas nesta pesquisa. 
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Buriti, Viola de Cabaça, Viola Caipira, Viola de Cocho, Viola de 12 Cordas, Viola Machête e 
Violas Nordestinas?. 

Além das contextualizações histórico-sociais, o critério para elaboração desta lista 
(que pode via a ser aprimorado nos próximos anos, por outros estudos) partiu da análise 
comparativa de evidências de impactos sociais além das regionalidades primordiais de cada 
modelo, observadas, entre outras características, no número de adeptos em regiões diferentes 
do país, participações em eventos, publicações nos diversos canais de mídia, citações em 
estudos e literaturas. 

Foi observado ainda, como ilustração da ação patriótica portuguesa (entendida por 
vários estudiosos como sendo bilinguismo), que se outros instrumentos brasileiros como o 
cavaquinho e o violão de 12 cordas tivessem tido nomes consolidados de “violas”, poderiam 
também fazerem parte hoje da Família das Violas Brasileiras, pois seus contextos histórico- 
sociais são compatíveis. Por outro lado, não fosse a mesma citada ação patriótica portuguesa, 
poderiam ser hoje conhecidos como “guitarras” e/ou variações desta nomenclatura - assim 
como todas as violas. 

Registra-se a existência e também podem ser citadas na Linha do Tempo, quando for 
pertinente aos critérios de impacto social: 

- as Violas de Queluz - Queluz, hoje chamada Conselheiro Lafaiete (MG). Derivada das 
violas toeiras portuguesas, teriam sido consideravelmente famosas entre o final do século XIX 
e início do século XX, sendo possível encontrar exemplares antigos e até algumas novas 
fabricações mesclando o formato original ao atual modelo Viola Caipira (CÂMARA 
CASCUDO, 2005[1954], p. 909; SANT"ANNA, 2015[2000], p. 301; CORRÊA, 2014, p.35). 
A expectativa é que o modelo esteja em fase de transição para tornar-se mais um modelo da 
lista da Família das Violas Brasileiras, visto o crescimento, embora ainda pequeno, de seu 
impacto social nacional nas últimas décadas; 

- instrumentos de época reconstruídos e praticados principalmente por estudantes de 
música antiga, como a “viola barroca” de Junior da Violla, de São Paulo (SP); 

- ações pontuais”! de modificação, adaptação, inovação e/ou variação, entre outras, como 
as violas de bambu de Antônio José Cabral, de Bom Despacho-MG (IEPHA-MG, 2018, p. 


433); as violas em afinação realejo e de trastes alterados do Dr. Rainer Miranda Brito; a viola 


2 Em colaboração a esta pesquisa, o Dr. Rainer Miranda descreveu algumas violas diferentes, com atuações 
confirmadas no Nordeste em 2020, que apontam para uma possível sub-família de violas nordestinas, que 
incluiria as Violas Machête, hoje mais encontradas na Bahia. 

2? Projetos às vezes experimentais, nem sempre com registros válidos para citação, mas testemunhados na 
vivência, contato e/ou monitoramento de João Araújo. 
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de 14 cordas de Fernando Sodré, de Belo Horizonte (MG); a viola de 13 cordas de Corvo 
Campeiro, de Jundiaí (SP); a viola de 9 cordas de Valdir Verona, de Caxias do Sul (RS) e as 
violas sem trastes de Fábio Miranda, de Brasília (DF), Jean Michel Violeiro, de Maringá 


(PR) e Kelvin Gonzaga, de Contagem (MG). 





Algumas designações observadas como tentativas de classificações em conjunto das 
violas? nortearam a delimitação e escolha do termo Família das Violas Brasileiras — uma 
escolha importante, visto que a nomenclatura é o principal ponto observado deste conjunto de 


violas: 


- “VIOLA DE CORDAS DEDILHADAS” — termo muito abrangente, incluiria 
instrumentos de vários países onde possa haver violas. “Viola Brasileira de Cordas 
Dedilhadas” poderia atender, porém, optou-se pela citação ao termo “família” na 
nomenclatura — entendendo-se ainda, pelas diversas citações observadas, que “violas 


brasileiras” já indicaria apenas as “violas dedilhadas”. 


- “VIOLA DE MÃO”: além da abrangência também muito vasta, é utilizado em 
Portugal há muitos anos, não caracterizando apenas as violas brasileiras. E outro termo que 
talvez pudesse ser utilizado como referência a todas as violas, em todos os países onde 


existirem. 


- “VIOLA DE ARAME”: também não caracterizaria apenas as violas brasileiras por 
ser muito utilizado em Portugal — onde teria sido inclusive uma das primeiras características 
surgidas a indicar diferenças entre “violas” e guitarras, junto com a utilização de ordens com 
trios de cordas, a partir de meados do século XVIII. Seria ainda excludente aos modelos 


brasileiros já consolidados Viola de Cocho e Viola de Buriti. 


- “VIOLA DE 10 CORDAS” e “VIOLA DE CINCO ORDENS”: a utilização destes 
termos excluiria vários modelos brasileiros consolidados, como a Viola de Cocho, a Viola de 


Buriti, as Violas Brancas e a Viola de 12 cordas. 


» 


22 Não foram consideradas denominações ou alcunhas afetivas pontuais como “viola divina”, “viola de pinho”, 


» «é 


“viola cabocla”, “viola sertaneja” e similares. 
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2 — Linha do Tempo da Viola no Brasil 
2.1 - século XVI 


O termo “viola” apareceu em alguns dos primeiros registros escritos que se tem notícia 
da história do Brasil: as cartas dos jesuítas, que aqui chegaram em 1549. O português Manoel 
da Nóbrega (1517-1570), o espanhol José de Anchieta (1534-1597) e o também português 
Antônio Vieira (1608-1697) foram secundados por vários outros narradores”? aos quais 
devemos alguns dos mais antigos registros sobre “violas”, vez que da época não são 
conhecidos instrumentos remanescentes, iconografias ou outras possibilidades. 

Observa-se, pelos próprios registros e por outros estudos, que não há evidências de 
que tenham sido os jesuítas a trazer a viola para o Brasil mas sim que ela já deveria estar em 
uso quando estes chegaram - segundo visão também do Dr. Paulo Castagna (2017, p.5). 

Como os registros encontrados não especificam detalhes dos instrumentos, observou- 
se em várias fontes análises comparativas com instrumentos chamados de violas, da mesma 
época em Portugal, na busca de indicações de como teriam sido as primeiras violas 


brasileiras, como por exemplo: 


[...] as citações desse instrumento em Portugal e em suas colônias, durante os 
séculos XVI e XVII, são abundantes, sendo encontradas tanto na música profana 
quanto nas funções da igreja. A julgar pela documentação conhecida, pelo menos no 
séc. XVI, era o instrumento polifônico ou de harmonia mais difundido entre os 
povos ibéricos. No Brasil, pelo uso pouco fregiente do cravo, foi o principal 
instrumento acompanhador e de harmonia na música profana até o séc. XVIII. É 
provável que fosse utilizado também em igrejas que não possuíam órgãos 
(CASTAGNA, 1991, v. 2, p. 221). 


[...] O que todos os exemplos de cantigas urbanas entoadas a solo por aqueles inícios 
de século XVI revelam em comum [...] era o acompanhamento ao som da viola [...] 
pode-se supor com boa probabilidade de acerto que aqueles primeiros cultores da 
canção não usariam todos o mesmo tipo de viola. [...] a velha guitarra latina dos 
trovadores ter-se-ia transformado pela virada dos séculos XIV-XV na mesma viola 
usada em Portugal por tocadores como Garcia de Resende, com suas seis ordens 
próprias para execução ponteada. [...] Ao lado desta apareceriam também as violas 
mais simples, às vezes chamadas de guitarras, menores em tamanho e com número 
de cordas reduzido geralmente a quatro ordens (TINHORÃO, 1998, p. 26-27). 


[...] Principal instrumento acompanhador dos romances, cantigas, tonos e modas. 
Além de ótimo veículo para a música solo, a viola de mão tinha na versatilidade sua 
maior virtude. Suas variantes no século XVI incluíam um instrumento de quatro 
ordens de cordas, de seis ordens (conhecida na Espanha como vihuela), e, no século 
seguinte, de cinco ordens, muitas vezes chamada guitarra barroca 
(BUDASZ, 2004, p. 09). 





2 Uma lista dos narradores jesuítas foi observada em (PEDRO, 2008, p. 68). 
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As análises dos estudiosos são muito reveladoras quanto aos critérios de classificação 

. E E 24 ' - A 
aplicados, de maneira geral, nos estudos sobre violas” e, junto com outras contextualizações 
histórico-sociais (como traduções dos nomes de instrumentos em línguas estrangeiras no 
contexto da época em que foram escritos e não no atual, quando se entende que “as violas 
eram chamadas por outros nomes”), trazem desde este primeiro século uma busca de visão 
mais assertiva, aplicada por toda esta pesquisa, na tentativa de se evitar vícios de referências 


- 25 . 
em cadeia”” e fomentar novas perspectivas. 


[entre 1562 e 1570] - fato citado pelo jesuíta espanhol José de Anchieta (1534-1597) 
referindo-se ao padre português Manuel da Nóbrega (1517-1570) — o coordenador da primeira 
missão jesuítica à América. A citação referiu-se a um período em que teriam estado juntos em 
Piratininga (hoje, a cidade de São Paulo) e Nóbrega se encontraria “afastado de negócios”; foi 
colhida na edição organizada pelo crítico literário e historiador baiano Júlio Afrânio Peixoto 
(1876-1947) do livro Cartas, Informações, Fragmentos Históricos e Sermões do Padre 
Joseph de Anchieta, S. J. (1554-1594) e também foi citada por outros pesquisadores: 

[...] Algumas vezes, [Nóbrega] estando em Piratininga com poucos Irmãos, mais 

afastado de negócios, se metia na sacristia com um devoto amigo, que lhe tangia 

uma viola às portas fechadas e ele, entretanto, se estava desfazendo em lágrimas 


com muita serenidade (ANCHIETA, 1933, p. 477; CASTAGNA, 1991, v.2, p.225; 
HOLLER, 2006, v.2, p.377). 


Foi encontrada ainda citação semelhante feita pelo clérigo português Simão de 
Vasconcellos (1597-1671), em seu livro Chronica da Companhia de Jesus do Estado do 
Brasil. Igualmente citando Nóbrega, no alto da página onde estre trecho foi observado consta 


o ano de 1570: 


[...] [Nóbrega] Era terníssimo nas lagrimas: qualquer sentimento do Ceo, ou tocar de 
viola, ou musica devota, o constrangia a desfazer-se nelas (VASCONCELLOS, 
1865, p. 131). 


Anchieta teria citado Nóbrega adoentado a partir de 1560, confirmado também pelo 
próprio Nóbrega (1931, p.227), sendo a única carta encontrada que Anchieta tenha citado 


Nóbrega doente, eles estando juntos em Paraitinga, é “Ao geral Diogo Lainez, de Piratininga, 


* Detalhados no tópico “4.2 A organologia e a Família das Violas Brasileiras”. 

2% Por exemplo, observou-se Mayra Cristina Pereira (2013, p. 232) ter indicado sua escolha de traduções por 
“viola” conforme teria observado nos trabalhos de Adriana Ballesté (2009), Renato Varoni de Castro (2007) e 
Márcia Taborda (2004) - todos, grandes pesquisadores — porém, a análise das fontes mais remotas indicaram 
várias revelações complementares. 
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março de 1562, recebida em Lisboa a 20 de setembro do dito ano.” (ANCHIETA, 1933, p. 
17) 

Estudiosos referenciam a data em que a carta de Anchieta teria sido escrita (ca. 1586) — 
porém observa-se que, ao citar Manuel de Nóbrega, o fato seria, no mais possível tardar, de 
1570 — ano do falecimento do mesmo. 

1578 — carta do comerciante inglês John Whithall “João Leitão” (2-7), radicado na Vila de 
Santos - Capitania de São Vicente, para seu compatriota Richard Staper (ca.1540-1608) em 
Londres. Solicitava, entre vários itens, o envio de Foure mases of gitterne strings (“quatro 
maços de cordas de guitarra”), segundo tradução do Dr. Paulo Castagna (2017, p.4). O termo 
gitterne faria parte da linha evolutiva etimológica cedra-guitarra, segundo a Dra. Isabel Rei- 
Samartin (2020, p.67). Uma vez que não foram relatados registros de guitarras inglesas ou 
outros derivados dos cistres, nem no Brasil nem em Portugal nesta época, supõe-se que o 
inglês tenha usado o termo que mais conhecia (guitarras inglesas) como referência a cordas de 
instrumentos dedilhados presentes no Brasil, que seria assim um potencial comércio ao qual 
desejaria investir. O registro consta do livro The Principal Navigations, Voyages, Traffiques 
& and Discoveries of the English Nation (“As principais navegações, viagens, tráfegos e 
descobertas da Nação Inglesa”), do capelão inglês Richard Hakluyt (ca.1553-1616), 
consultado em foto no artigo Ingleses no Brasil: relatos de viagem 1526 - 1608 de Sheila 


Moura Hue (2006,.126, p.25). 


[1580 ou 1581] — utilização da viola em comédia encenada em Olinda (PE), por tocador 
identificado somente como Antônio Rosa (2-7), que teria confirmado o fato em investigação 
da Inquisição. Do livro Primeira visitação do Santo Ofício às Partes do Brasil — 
Denunciações e Confissões de Pernambuco 1593-1595, prefaciado pelo historiador 
pernambucano José Antônio Gonsalves de Mello (1916-2002). Confirmada a fonte, no trecho 
abaixo foi conservada a inserção de data feita por José Ramos Tinhorão (1998, p. 45). 
[...] perguntado que cantiga he huã que fala em — trino sonoro e uno Dios Devino-, e 
perante quem a cantou ela que lha reprovasse ou o que he que disto sabe, disse elle 
que avera treze ou quatorze anos [1580 ou 1581, considerada a data do depoimento, 
14 de junho 1594] que avendo elle de entrar por figura [quer dizer, como ator] em 


huã comédia que se fazia na igreja matris do Santíssimo Sacramento tinha elle huã 
trova pera cantar na violla (MELLO, 1984 [1584], p. 292). 


Destaca-se, portanto, desta citação, que Antônio Rosa seria o mais remoto nome de 
tocador de viola que se tenha registro no Brasil. 
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1583 - o padre Anchieta teria citado, por duas vezes, o termo cytharis, em latim, para referir- 
se a instrumentos musicais utilizados no Colégio da Bahia que podem ser entendidos como 
“violas”, para o contexto da época?”. Ambas as citações foram apresentadas pelos Doutores 
Paulo Castagna e Marcos Holler: 

Na Ânua da Província do Brasil de 1583, cujo original teria sido pesquisado no 
Arquivo Romano da Companhia de Jesus - Fundo Epistolae Nostrorum 95 (Epp. 
Venerabilium S.1l. 1555-1592), ff. 118-119v — constaria: 


[...] uma devota cerimônia, acompanhada de órgão, tibijs, clauichordia e cytharis, e 
canto dos salmos (CASTAGNA, 1991, v.2, p.206-207; HOLLER, 2006, p.108: v.2, 
p.219, tradução dos citadores). 2? 


No texto Sobre os colégios e residências da Companhia de Jesus no Brasil, cujo 
original também teria sido pesquisado no Arquivo Romano da Companhia de Jesus - Bras 8 I, 
ff. 3-7v - constaria: 


[...] os estudantes das classes superiores reuniam-se na nossa igreja nas sextas-feiras 
da Quaresma e cantavam as Completas solenes acompanhados do órgão e de 
cytharis (CASTAGNA, 1991, v.2, p.203; HOLLER, 2006, p.108: v.2, p.367, 


tradução dos citadores).* 


1583 e 1584 — narrativas de “violas” durante visita do padre português Cristóvão de Gouveia 
(1542-1622) ao Colégio da Bahia e aldeias coligadas que distariam daquele: aldeia Espírito 
Santo, sete léguas; aldeia São João, oito léguas; e aldeia Santo Antônio, 14 léguas. Foram 
encontradas três narrativas de padres que teriam testemunhado os fatos: o próprio Cristóvão 
de Gouveia, José de Anchieta e Fernão Cardim (ca.1549-1625) — este que teria informado 
terem havido duas visitas à estas aldeias, com espaço de mais de três meses, quando teriam 
tentado e desistido de visitar Pernambuco. A segunda visita teria se dado em 1584 (CARDIM, 
1925, p.302; CARDIM, 1847, p.29). Também teria sido apenas Fernão Cardim a ter deixado 
subentendido atividades de ensino musical nas três aldeias — os outros dois afirmaram que 
teria acontecido em apenas uma delas, sem informar precisamente em qual. 

Afrânio Peixoto levantou dúvida argumentada sobre a data ter sido mesmo 1583, 
porém a opção foi de mantê-la, conforme os registros escritos e confirmações por vários 


outros estudiosos (ANCHIETA, 1933, p. 437). 


% conforme detalhado no tópico “4.1 — A etimologia do termo “viola””. 

2” No original: “Instituta itagB est deuota supplicatió comitante organo, tibijs, clauichordio, et cytharis, 
psalmorum modulatione”. 

* No original: “superiores scholastici in quadragesima diebus ueneris in nostro templo / agregati sole'nes 
completas musico organo, cytharisg”. 
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Ainda no citado Colégio, antes das visitas às aldeias, observou-se citação ao termo 
“descantes”?? 
boa musica de vozes, cravo e descantes” (CARDIM, 1847, p. 8; CARDIM, 1925, p. 286; 


CASTAGNA, 1991, v.2, p.213; HOLLER, 2006, p.369). 


tendo sido utilizado pelos estudantes em recepção ao padre visitador: “houve 


A citação de Cristóvão de Gouveia teria vindo de originais pesquisados pelo Dr. 
Marcos Holler no Arquivo Romano da Companhia de Jesus (Bras 15 II, doc. 67, ff. 333-339), 
do documento Enformacion de la Provincia del Brasil para Nuestro Padre (“Informação da 
Província do Brasil para Nosso Padre”), datado de 31 de dezembro de 1583. Foi encontrado o 
mesmo trecho, em português, no livro Cartas, Fragmentos históricos e sermões do padre 
Joseph de Anchieta, S. J. (1554-1594) - (ANCHIETA, 1933, p. 416), versão que apresenta 
algumas variações de tradução inseridas no destaque abaixo, exceto a palavra “vihuela”, 


mantida do original: 


[...] Em uma [aldeia] delas lhes ensinam a cantar e tem sua capela [coro] de canto e 
flautas, para suas festas, e fazem suas danças com tambores e vihuelas, com muita 
graça, como se fossem rapazes [meninos] portugueses (ENFORMACION apud 
HOLLER, 2006, p. 360, grifos e tradução nossa)”. 


A citação do padre Fernão Cardim, referente à primeira visita às aldeias, foi observada 
nos livros Tratados da terra e gente do Brasil e Narrativa Epistolar de uma viagem e 
missão jesuítica — tendo sido também observada pelos Doutores Paulo Castagna e Marcos 
Holler: 


[...] Outros sairam com uma dança d'escudos á portugueza, fazendo muitos trocados 
e dançando ao som da viola, pandeiro e tamboril, e frauta, e junctamente 
representavam um breve dialogo, cantando algumas cantigas pastoris [pátrias] 
(CARDIM, 1847, p. 15; CARDIM, 1925, p. 292; CASTAGNA, 1991, v.2, p.214; 
HOLLER, 2006, v.2, p.370). 


Em 1584, na segunda visita às aldeias citada por Fernão Cardim nos mesmos citados 


livros: 


[...] Em todas estas tres aldêas ha escola de ler e escrever, aonde os padres ensinam 
os meninos indios; e alguns mais habeis também ensinam a contar, cantar e tanger; 
tudo tomam bem, e ha já muitos que tangem frautas, violas, cravos, e officiam 
missas em canto d'órgão, cousas que os pais estimam muito (CARDIM, 1847, p. 47; 
CARDIM, 1925, p.315; CASTAGNA, 1991, v.2, p.216; HOLLER, 2006, v.2, 
p.372-373). 


22 Análise comparativa de registros e opinões de outros estudiosos apontou a probabilidade destes instrumentos 
terem sido, em alguns casos como este, “violas” — segundo os Doutores Paulo Castagna (1991, v.2, p.221) e 
Marcos Holler (2006, p.110-111). 

*º No original: “En una dellas les enseiian a cantar, y tiene su capilla de canto y flautas, para suas fiestas, y 
hazen sus danças con tamboriles y vihuelas, con mucha gracia, como si fueran muchachos Portugueses”. 


32 


Ainda em 1584, foram observadas duas outras citações à “descantes”: uma na aldeia 
do Espírito Santo, antes dos padres terem ido a Pernambuco — por ocasião do traslado de um 
relicário feito por ordem do padre visitador - e outra no retorno à Bahia da visita à 


Pernambuco, no dia das Onze Mil Virgens: 


[...] Na procissão houve boa musica de vozes, frautas, e orgãos; em alguns passos 
estavam certos estudantes, com seus descantes, e cravos, a que diziam psalmos, e 
alguns motetes, e tambem recitaram epigrammas ás sanctas relíquias (CARDIM, 
1847, p. 61; CARDIM, 1925, p. 325; CASTAGNA, 1991, v.2, p.216; HOLLER, 
2066, v.2, p.373). 


[...] A missa foi officiada com bôa capella dos indios, com frautas, e de alguns 
cantores da Sé, com órgãos, cravo e descantes (CARDIM, 1847, p. 77; CARDIM, 
1925, p. 336; CASTAGNA, 1991, v.2, p.217; HOLLER, 2066, v.2, p.374). 


Dos trechos que citam meninos dançando, algumas citações alegaram ligação com a 
Dança de São Gonçalo”!. Já do trecho onde os padres ensinavam a “contar, tanger e cantar” há 
alegações sobre os jesuítas terem tocado viola e que a teriam utilizado na evangelização - 
porém, segundo o Dr. Marcos Holler, em alguns de seus estudos, em especial no artigo O 
Mito das atividades jesuíticas na Colônia, há um paradoxo a ser observado, pois a prática 
direta de jesuítas com a música teria sido repreendida pelos superiores, de onde inclusive teria 
surgido a expressão jesuita non cantat — e houve orientações que estas práticas deveriam ser 


desenvolvidas por padres de outras ordens ou por não religiosos (HOLLER, 2005). 


[ca. 1590] — data atribuída à citação do padre português Francisco Soares (1560-1597), no 
livro Algumas coisas mais notáveis do Brasil e alguns costumes dos índios — cujo original 
foi referenciado pelo Dr. Paulo Castagna como da Biblioteca da Real Academia de História de 


Madrid (Jesuítas, tomo 119, MS 254, ff. 1021). 


[...] E assim, os grandes e gente principal, quando vão ao coro [da igreja], os 
[papéis] tem no colo como coisas de espanto, que assim o é. Alguns tangem e 
dançam, a saber, viola, flautas 7 juntas, cravo e órgãos e o que lhes ensinam tudo 
tomam (SOARES, [1590] apud CASTAGNA, 1991, v. 2, p. 237-238). 





*! assunto desenvolvido nos apontamentos da data 1718 desta Linha do Tempo. 
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2.2 — Século XVII 


Neste século, além de citações em cartas jesuíticas, apareceram evidências de 
instrumentos chamados de viola em testamentos e livros. Os nomes dos tocadores João de 


Lima, Felippe Nery da Trindade e Manoel de Almeida Botelho, nascidos neste século e 








citados no trecho abaixo, foram posteriormente confirmados no livro Desagravos do Brasil e 
Glórias de Pernambuco, do historiógrafo Domingos de Loreto Couto (1700-1757) e 
inseridos na Linha do Tempo conforme suas datas de nascimento — porém, não foram 


observados os detalhes de número e ordens de cordas citados pelo Dr. Budasz: 


[...] Nomes de tocadores que se especializaram na viola de cinco ordens durante os 
séculos XVII e XVIII, como João de Lima, Filipe [Felippe] Nery da Trindade e 
Manuel [Manoel] de Almeida Botelho aparecem com destaque em um manuscrito de 
1757 de Domingos do Loreto Couto, historiógrafo pernambucano (BUDASZ, 2004, 
p. 09). 


Também neste século surgiu o primeiro tocador de viola a se destacar até os dias 


atuais, o baiano Gregório de Mattos - embora seja mais conhecido ainda por suas poesias. 


[entre 1605 e 1606] - a mais antiga citação sobre instrumentos musicais chamados “violas” 
em inventários brasileiros indicaria como proprietária Mécia Roiz (2-7), conforme a 
descrição: 


[...] Inventário (São Paulo, entre 01/08/1605 e 04/02/1606): uma viola, avaliada em 
trezentos e vinte réis - $320 (INVENTÁRIOS, v.30, p.38 apud CASTAGNA & 
SOUZA & PEREIRA, 2008, p. 22). 


A fonte é a documentação Inventários e Testamentos, do Departamento do Arquivo 
do Estado de São Paulo e Secretaria da Educação 1920-1977. Neste caso, as informações 
foram cruzadas com o acervo do portal eletrônico Equipamentos da Casa Brasileira Usos e 
Costumes — Arquivo Ernani Silva Bruno”? e ainda citações do livro No tempo dos 
Bandeirantes, do ilustrador paulista Benedito Carneiro Bastos Barreto “Belmonte” (1896- 
1947) - (BARRETO, 1954, p. 157). 

A segunda citação mais antiga, pelo citado cruzamento de fontes, seria do ano de 


16149 — já com um raro registro, para textos em português, da nomenclatura “guitarra” - e já 


*2 Disponível em: http://ernani.mcb.org.br/ernMain.asp — Acesso em: 01 jun. 2021. 
2 O Dr. Ivan Vilela teria indicado uma viola do ano de 1613, porém a citação não teve fonte confirmada 
(VILELA, 2001, p.122). 
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em confusão com o termo “viola”. A proprietária teria tido por nome Paula Fernandes (2-7) e 


a descrição: 


[...] Inventário (São Paulo, 19/09/1614): Viola - Foi avaliada uma guitarra em duas 
patacas, seiscentos e quarenta réis - $640 (INVENTÁRIOS, v.3, p.290 apud 
CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 2008, p. 22, grifos nossos). 


A terceira mais antiga seria do ano de 1615, o proprietário teria tido por nome João do 
Prado (2-7), com a descrição: 


[...] Inventário (São Paulo, 23/09/1615): Viola - Foi avaliada uma viola com quatro 
tastos de cordas, digo oito tastos de cordas, em mil duzentos e oitenta réis — 18280” 
(INVENTÁRIOS, v.5, p.80 apud CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 2008, p. 
22). 


Ainda teriam sido registradas violas em inventários nos anos de 1623, 1650, 1688 e 


1700 (CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 2008, p. 22; CASTAGNA, 2017, p.7). 


[ca.1610] - a Relação da Província do Brasil, carta atribuída ao jesuíta português Jácome 
Monteiro (1574-1629), conforme pesquisado pelos Doutores Marcos Holler e Paulo Castagna, 


teria descrito o recebimento do padre na aldeia de Reritiba, no Espírito Santo: 


[...] aonde os Principais Morubuxabas, vestidos ao natural, com os giolhos em terra, 
nos davam as boas vindas, acompanhados de colomins, bem empenados, e mui bons 
dançantes e tangedores de frautas, violas, e com bandeiras, arcabuzaria, e mil outras 
invenções (MONTEIRO, 1610, p. 54-66 apud CASTAGNA, 1991, p. 259-263 e 
HOLLER, 2006, p. 387). 


1614 — Na Carta do Padre Provincial Henrique Gomes ao Padre Assistente Antônio de 
Mascarenhas, original que constaria do Arquivo Romano da Companhia de Jesus (Bras. 8, ff. 
169-174), outra citação a “descantes” que seriam, muito provavelmente, “violas”, conforme 
desenvolvimento já citado (HOLLER, 2006, p.110-111). A fonte utilizada, neste caso, pelos 
Doutores Paulo Castagna e Marcos Holler, foi o livro História da Companhia de Jesus no 


Brasil, do padre português Serafim Leite (1890-1969): 


[...] e, assim com isso, como com boas músicas, que sempre há, descantes, órgãos, e 
às vezes frautas e charamelas, há de ordinário grande concurso, e se enche a Igreja 
como para qualquer pregação (LEITE, 1938-1949, p.11 apud CASTAGNA, 1991, 
v.2, p. 264 e HOLLER, 2006, v.2, p. 154). 


1618 — teria nascido em Pernambuco o Padre Inácio Ribeiro Noya — que teria vindo a falecer 
em 1773. Poeta e teólogo, teria sido “a grande figura pernambucana do nosso passado 


musical” segundo Maria Luiza Sanguinett (1984, p. 220). Apenas no livro Dicionário 
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Biográfico de Músicos Portugueses, atribuído ao descendente de italianos José Mazza 
(1771-1797), foi encontrada a menção a ter sido tocador de viola (no caso, sem evidência 
clara de que esta viola seria dedilhada). A citação foi inserida porque o músico também teria 


tocado harpa, instrumento de harmonização como a viola: 


[...] Ignacio Noia. Prebitero do habito de S. Pedro, natural do Cabo, homem douto 
em Filosofica Theologia e outras admiráveis faculdades sendo tão bem muito douto 
em Muzica, foi Mestre da Cappela em S. Antonio do Recife em Pranambuco, dele 
existem algumas obras em Muzica, tocou muito bem Arpa, e Viola, e fez 
descretamente bem os versos Latinos e portugueses (MAZZA, 1945, p. 27). 


1628 — teria nascido em Salvador (BA) o pintor e poeta Euzébio de Mattos Guerra “Frei 


Eusebio de Soledade”, tendo vindo a falecer em 1692. Teria sido o “responsável pela 





formulação das primeiras regras de ensino de música na Bahia” segundo o Dr. José Américo 
Lisboa Júnior (2008, p. 215). 

Diferente de seu irmão Gregório de Mattos, Frei Eusébio é mais citado nas pesquisas 
contemporâneas como tocador de viola, já tendo aparecido em publicações mais antigas como 
o Diccionário Bibliographico Portuguez de Innocencio Francisco da Silva (1859, p. 246), o 
Compendio Narrativo do Peregrino da América - creditado ao padre baiano Nuno Marques 
Pereira (1939, p. 54) e no Dicionário Biográfico de Músicos Portugueses - creditado a José 
Mazza (1945, p. 22). Um resumo a seu respeito também foi apontado pelo memorialista 


carioca Joaquim Manoel de Macedo (1820-1882), no livro Anno Biographico Brazileiro: 


[...] Era grande musico; compunha hymnos religiosos, e amenos cantos profanos 
sobre versos de sua lavra: tocava bem harpa, e ainda melhor viola; desenhava 
primorosamente, e fazia estampas com perfeição tal, que se afiguravão gravadas 
(MACEDO, 1876, v.1, 329). 


1636 — teria nascido em Salvador (BA) Gregório de Mattos Guerra — tendo vindo a falecer em 
1695. Apelidado “Boca do Inferno” e patrono da cadeira nº 16 na Academia Brasileira de 
Letras, é reconhecido por muitos estudiosos como um dos maiores poetas da língua 
portuguesa. Suas poesias, próprias ou as a ele atribuídas, são citadas entre as principais 
referências históricas do século XVII (TINHORÃO, 1998, p.55-76; BUDASZ, 2001, p.12; 
VILELA, 2011, p. 123). 

Destaca-se trecho do poema conhecido popularmente pela primeira frase 


(“Amanheceu Finalmente”), do livro Obras Poéticas, onde aparece com o dístico: “descreve 


* Datas também adotadas por José Ramos Tinhorão (1998, p. 72) e documentos descobertos mais recentemente 
pelo historiador Fernando da Rocha Peres, segundo matéria especial para o jornal Folha de São Paulo, em 1996 
— disponível em: https://www1 .folha.uol.com.br/fsp/1996/10/20/mais!/5.html — Acesso em: 20 jun. 2021. 
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o poeta huma jornada, que fez ao rio vermelho com huns amigos, e todos os acontecimentos”. 


A autoria do livro é atribuída a Gregório de Mattos e, numa síntese poética, se assemelha a 





várias descrições sobre o tocador: 


[E:5] 

e eu da viola empossado 
cantava como um quebrado, 
tangia como um crioulo, 
conversava como um tolo, 

e ria como um danado 
([MATTOS], 1992, p. 4). 


Gregório foi descrito como satírico e crítico da sociedade, sobretudo da Igreja da 
época, com a qual teria tido divergências, segundo poemas a ele atribuídos e outras fontes - 
como uma das versões do livro Compendio Narrativo do Peregrino da América, creditado 


a Nuno Marques Pereira (1939). Não tendo deixado registros assinados, vários textos são 





atribuídos ao poeta violeiro, inclusive dois manuscritos onde foram observadas caligrafias 
muito diferentes uma da outra ([MATTOS], 1960; [MATTOS], 1961). 

O Dr. Rogério Budasz afirmou que o nome de Gregório encontra-se “num reino 
[região, lugar] entre a história e a lenda” (BUDASZ, 2001, p. 148, tradução nossa)? — e, 
realmente, observa-se que quase todos os aspectos da vida e da carreira do “Boca do Inferno” 
tiveram registros imprecisos, sendo temas de polêmicas discutidas por dezenas de estudiosos, 
conforme textos citados em artigo da Enciclopédia Itau Cultural”º. 

Quanto a ter sido tocador de viola, foram observadas poucas citações pelos 
historiadores e críticos da música brasileira em geral, além das feitas em estudos sobre viola. 
Consultado a este respeito, o Dr. Luiz Américo Lisboa Júnior, grande historiador baiano e 


colaborador desta pesquisa, afirmou haver escassez de registros conhecidos sobre Gregório e 


outros nomes como Euzébio de Mattos, Padre José Maurício e Joaquim Manoel. Espera-se, 





portanto, que esta pesquisa possa vir a contribuir no levantamento destas fontes. 
Considera-se satisfatório, pelas citações de várias fontes além dos poemas, que tanto 


Gregório Mattos, quanto seu irmão Eusébio de Matos e o professor deles, Francisco Penteado 





tenham sido tocadores de instrumentos chamados de viola (CASTAGNA, 1995, p. 4; 
TINHORÃO, 1998, p. 56-58; BUDASZ, 2004, p. 9). 
Já sobre Gregório ter tocado e talvez até fabricado uma “viola de cabaça”, não se 


constata evidência, mesmo tendo sido encontradas citações por pesquisadores importantes 


* No original: “[...] contributed to the placing of his name in a realm between history and legend”. 

36 POESIAS. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. [Verbete da Enciclopédia]. 
São Paulo: Itaú Cultural, 2021. Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra67384/poesias - 
Acesso em: 28 de Jun. 2021. 
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(TINHORÃO, 1998, p. 59; BUDASZ, 2004, p. 41), títulos de livros e textos e até dois filmes, 
em 1974 e 1979, que teriam sido feitos sobre o “tocador de viola de cabaça”, pelo cineasta 
baiano Agnaldo de Azevedo — segundo o periódico carioca Jornal do Brasil (1979, nº 77, 
p.86). 

A mais remota citação desta alegação teria sido feita pelo biógrafo português Manuel 
Pereira Rebello (2-7): “Com estas prendas fazia apreço particular de uma viola, que por suas 
curiosas mãos fizera de cabaço” ([MATTOS!], 1882, p. 23) — o qual teria defendido esta ideia 
a partir da palavra “banza” utilizada em uma poesia atribuída a Gregório, no mesmo livro 
Obras completas: 

[=:] 

Inda assim se eu não soubera 
o como tens trastejado 

na banza dos meus sentidos 


pondo-me a viola em cacos 
([IMATTOS], 1882, p. 264). 


“Banza” ou “banjar” - do quimbondo mbanza — teria sido um instrumento de origem 
africana bastante conhecido em Portugal, onde Gregório teria estudado. Este instrumento teria 
originado o banjo estadunidense, feito com cabaças até o início do século XIX (TINHORÃO, 
1998. p. 74; BUDASZ, 2004, p. 7-10; CRISTO, 2012). 

Instrumentos com formato de caixa parecido com cabaças teriam sido registrados em 
litogravuras do pintor francês Jean-Baptiste Debret (1768-1848) e pelo alemão Johan Moritz 
Rugendas (1802-1858), já tendo sido observado pela Dra. Elizabeth Travassos que eram 
chamados também de viola (TRAVASSOS, 2006, p. 122-124); porém, tanto John Griffiths 
(2010, p. 11) quanto o Dr. Renato Varoni de Castro (2015b, p. 34) e o Dr. Paulo Castagna 
(2017, p.14) apontam possibilidades destas iconografias não representarem instrumentos 
realmente vistos e com suas características corretamente transcritas. 

A análise comparativa - em função da falta de registros da época nem apontamento das 
evidências que teriam levado Manuel Rebello a fazer a afirmação — indica apenas uma citação 
baseada em um poema onde não há evidência clara que fosse o instrumento tocado por 
Gregório; além disso, e principalmente, até o século XX, foram encontradas apenas mais duas 
possíveis evidências no Brasil de cordofones semelhantes a guitarras, com ressonadores feitos 


de cabaça (GRAHAM, 1824, p. 199; WALSH, 1830, v.2, p. 186). Na metodologia aplicada, 


*7 Conforme descrito no tópico “1.3 Metodologias”, nesta pesquisa optou-se por não citar as datas dos 
periódicos, mas suas indexações encontradas nos acervos digitais e os respectivos links para consulta. O 
periódico citado, portanto, foi encontrado disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 09&pesg=22viola%20caba%CI3%ATa%22&p 
asta=ano%20197&hf=memoria.bn.br&pagfis=201078 — Acesso 21 jun. 2021. 
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não se evidencia a existência de um instrumento com tão poucos registros durante cerca de 
300 anos - sobretudo, de um tocador cujas obras tenham resistido com destaque ao mesmo 
período de tempo, graças a ações de vários admiradores que as copiavam e as guardavam: se 
suas obras e seu estilo eram admirados e até seguidos, era de se esperar que um peculiar 
modelo de viola que tocasse também tivesse sido copiado. 

Porém, curiosamente, observa-se grande possibilidade de que a origem das hoje 
consolidadas Violas de Cabaça possa ter sido graças à alegação do biógrafo Rebello, somada 
ao texto do poema e a existência das banzas e banjos feitos com cabaças**. A transmissão teria 
se dado, no caso, pela nomenclatura, que denota a peculiar particularidade organológica do 
corpo (ou caixa) do instrumento. 

Ressalvas sobre a veracidade de cabaças na viola do grande poeta são observadas 
principalmente a partir das análises da tese de Doutoramento do português Francisco Topa: 
em sua Edição crítica da Obra Poética de Gregório Mattos ele teria analisado 
comparativamente todos os testemunhos sobre obras atribuídas ao poeta, em Portugal e no 
Brasil, em português e em espanhol, manuscritos e impressos, “originais” e/ou bibliográficos, 
incluindo os dos biógrafos conhecidos. Francisco Topa teria arrolado 959 poemas, sendo 107 
inéditos à época de sua pesquisa (TOPA, 1999, v.1, [tomo II], p. 200). 

Os mais polêmicos textos do grande poeta não teriam sido considerados legítimos 
pelo criterioso sistema de análise do Dr. Topa - inclusive o poema que cita a palavra “banza”. 
Isto leva a novas reflexões sobre o que já foi debatido com base nos “poemas de Gregório de 
Mattos” — não como registros de época, que seriam válidos mesmo que não tivessem sido 
verdadeiramente escritos por Gregório - mas nas informações a respeito de sua vida em geral. 
Do estudo do Dr. Topa, foram então constatadas apenas três citações a violas: 

a) no poema “Viola na Rosa estaes”, listado em várias fontes, entre elas no “Códice 
Imperador 2”, de James Amado, do livro As obras poéticas do Dr. Gregório de Mattos 
Guerra (TOPA, 1999, v.1, tomo I, p. 444); 

b) como uma das possibilidades para o título do soneto “A um insigne tangedor de 
viola” (mais conhecido como “A um Fulano da Silva”) que teria sido citado em doze fontes, 
inclusive por Afrânio Peixoto (TOPA, 1999, v.2, p. 441); 

c) no soneto “Senhor, eu sei que Vossa Senhoria” — uma variação de uma chula que já 


seria conhecida antes, “A mulher do Faria vai para Angola”: 


[.] 





*8 Foi observado o estudo sobre a cronologia dos banjos feito por Nuno Cristo (2012). 
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Provo: todo o prazer e alegria 

Que se tem do Faria deduzido, 

Sempre o deu a mulher, nunca o marido 
Que ela ia para Angola, ele não ia 


Assim que se a mulher vai para Angola 
E ele fica na infâmia inopinária 
Sua ausência cruel pondo à viola 


Tiro por consequência temerária 

Que à mulher se lhe deve dar a esmola 
Que em crítico se diz mercê ordinária 
(TOPA, 1999, v2, p. 435). 


Conforme citado, mesmo que alguns poemas possam não ter sido de autoria de 
Gregório de Mattos, continuam válidos enquanto registros de época. Neste sentido, foram 
observadas nas poesias referências a pelo menos três outros tocadores de viola da mesma 
época: um citado apenas pelo nome Gil, um mestre Chico Ferreira e o padre mulato Lourenço 
Ribeiro — este último que, segundo José Ramos Tinhorão, teria sido o único nome entre os 
três a ser salvo por registros históricos em outras fontes além dos poemas: 

Tinhorão citou o texto “Resumo cronológico e noticioso da Bahia, desde seu 
Descobrimento em 1500”, do médico baiano José Álvares do Amaral (ca.1771-ca. 1826), 


publicado na Revista do Instituto Geográfico e Histórico: 


[...] O padre Lourenço Ribeiro [...] improvisava ao som da viola, a lira daqueles 
tempos. Por isso era muito festejado quando se fazia ouvir nos salões da melhor 
sociedade da época (AMARAL, 1921, p. 232 apud TINHORAO, 1998, p. 73-74). 


Certo mancebo por nome Lourenço Ribeiro - “presumido de comediante” e que teria 
sido assinado a tiro numa noite de Natal - também consta do já citado Compêndio Narrativo 
do Peregrino da América (PEREIRA, 1939, v.2, p. 102) que, segundo nota de rodapé dos 
organizadores, pode ter sido o Padre Lourenço “descendente de Bernardo Ribeiro, sobrinho 
afim de Gabriel Soares, pelo casamento deste com sua tia Ana de Argollo” - vigário da 
Freguezia de Passe, que teria tido a sua sede na igreja de Nossa Senhora do Rosário “que 


ficava no engenho de Luiz Gonçalves Varejão” (PEREIRA, 1939, v.2, p.117 [rodapé]). 


1648 — Francisco Rodrigues Penteado (2-1673) teria dado aulas de viola aos irmãos Eusébio 
de Matos (1629-1692) e Gregório de Mattos (1636-1695) - conforme também citou o Dr. 





Rogério Budasz (2004, p. 8-9). No livro Nobiliarchia Paulistana Historica e Genealogica, o 
historiador paulista Pedro Taques de Almeida Paes Leme (1714-1777) citou sobre o violeiro 


professor: 
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[...] já bem instruído em partes liberais; sendo excelente e com muito mimo na de 
tanger viola, e destro na arte de música; seu pai o mandou a Lisboa sobre 
dependência de uma herança que ali tinha (LEME, 1953, p. 239). 


1652 — teria nascido o padre”? baiano Nuno Marques Pereira, vindo a falecer em 1728. Tido 





como moralista e ferrenho crítico às poesias satíricas e às vidas desregradas como as de 
Gregório de Mattos, o próprio Nuno teria cantado cantigas devocionais acompanhando-se à 
viola. 

A fonte é o livro Compêndio Narrativo do Peregrino da América que será abordado 
com mais detalhes nesta Linha do Tempo no ano de na primeira versão conhecida, 1728 - o 


mesmo ano indicado com sendo da morte do padre-violeiro (BUDASZ, 2004, p.7). 


[entre 1655 e 1658] - descrição preconceituosa quanto a tocadores de viola pelo historiador 
português Francisco Manuel de Melo (1608-1666), exilado na Bahia. Informação do Dr. 


Rogério Budasz, citando o livro Carta de guia de casados: 


[...] a viola, sendo um excelente instrumento, bastava agora que negros e patifes 
sabiam tocá-lo, que homens honrados não queriam mais tê-lo em seus braços 
(MELO, 1992, p. 67 apud BUDASZ, 2004, p. 9). 


[entre 1670 e 1680] — O padre pernambucano João de Lima (?-?) teria sido Mestre de Capela 
da Catedral da Bahia (CASTAGNA, 2000, p. 239). Sobre o mesmo, foi encontrada citação 
também em trecho do livro Desagravos do Brasil e Glórias de Pernambuco, do 


historiógrafo pernambucano Loreto Couto: 


[...] Duvidando o Bispo D. Mathias de Figueredo, que elle [João de Lima] com 
perfeição tocasse todos os instrumentos de cordas, ou de assopro, se foy a sua caza 
acompanhado de vários capitulares, e virão (não sem grande assombro) que este 
insigne musico, e tangedor de instrumentos, sabia tanger com perfeição os 
instrumentos de assopro, como orgão, pífaro, baixão, trombeta, etc. e os de corda 
como viola, rebecão, cithara, theorba, arpa, bandurrilha, e rebeca, e que em todos era 
anfião na lyra e orfeo na cithara (COUTO, 1904, p. 386). 


[entre 1671 e 1682]“º Martin Nantes “Frei Martinho Nantes” (2-7) teria presenciado, na 
região do São Francisco, “violas” tocadas em casamentos. A fonte é o livro Relation succinte 
et sincere de la mission du pere Martin de Nantes (“Breve e sincero relato da missão do 


Padre Martin de Nantes”): 





*? Considerado também como “filósofo” por Rubem Queiroz Cobra (2000, p. 1). 
*º Segundo Frederico G. Edelweiss (1952, p. 38-39). 
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[...] em todas estas ocasiões, muitos portugueses, que trazem guitarras e violinos 
para a solenidade e que cantam motetos, e que até disparam vários tiros de 
espingarda para maior regozijo (NANTES, [ca.1707], p.36).* 


1681 — Frei Plácido (7-7), paulista, teria tocado para D. Pedro II de Portugal (1648-1706). A 
fonte checada, que fora indicada por Rogério Budasz (2004, p. 9), é o livro Nobiliarchia 
Paulistana Historica e Genealogica do historiador paulista Pedro Taques de Almeida Paes 


Leme (1714-1777):. 


[...] Frei Plácido, que, sendo monge benedictino no Brasil, passou ao reino de 
Portugal e ficou monge de S. Bernardo, tomando o habito no real mosteiro de 
Alcobaça; e voltou a visitar os parentes pelos anos de 1681; e foi eminente na prenda 
de tanger viola, e tão destro, que mereceu tanger na presença do Sr. rei D. Pedro II 
(LEME, 1953, v. 2, p. 38, tradução nossa). 


1685 — O padre e tocador de viola João de Lima ainda teria sido citado como testemunha em 


processo da Inquisição contra Gregório de Mattos. O Dr. Rogério Budasz trouxe esta 





informação a partir do livro Gregório de Mattos e a Inquisição, de Fernando da Rocha 


Peres: 
[...] Se a denúncia corrobora a uma imagem romântica de um destemido livre- 
pensador, também fornece detalhes sobre a sua rotina e suas amizades. João de 
Lima, chantre da catedral de Salvador, era uma das testemunhas mencionadas no 
processo. (PERES, 1987, p. 18-19 apud BUDASZ, 2004, p. 09). 
1688 — uma viola tida como de valor acima do normal da época teria chamado a atenção ao 
ponto de ser citada por, pelo menos, quatro estudiosos. Observa-se que realmente, pelos 
inventários levantados no Estado de São Paulo, esta seria a mais cara — não tendo sido 
encontradas informações que justificassem o valor. 

Comparativamente, em um único documento alfandegário do ano de 1700, teriam 
aparecido violas de 6.000 réis e “violas pequenas” ao preço de 1.800 réis (PEREIRA, 2013, p. 
127) e, no fim do século, o preço das “violas ordinárias” teria se firmado no patamar de 600 
réis, como na maioria dos citados inventários. Um contexto histórico possível é que em 1700 
estaria acontecendo o início do Ciclo do Ouro — mas também não foram encontrados registros 
suficientes para uma análise desta outra variação de preço. 

A viola citada teria sido do sertanista Sebastião Pais de Barros (?-ca.1674) — citada em 
Inventários e Testamentos de 1920 a 1977 do Departamento do Arquivo do Estado de São 


Paulo e Secretaria da Educação. Encontrado em Santana do Parnaíba (SP), em 24/12/1688, no 


* No original: “[...] dans toutes ces occasions bon nombre de Portuguais, qui apportent des guitarres & violons 
pour la solemnité & qui chantent des motets, & qui tirent même plusierus coups de fusils pour une plus grande 
réjouissance”. 
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inventário estaria indicado: “Foi avaliada uma viola, em sua avaliaçao em dois mil reis - 
28000” (INVENTÁRIOS, 1920-1977, p. 230 apud CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 
2008, p.22). 

Além desta, mereceu citação em outro trabalho do próprio Dr. Paulo Castagna (2000, 
p. 215); teria sido citada, segundo a Dra. Márcia Taborda, pelo folclorista paulista Mário de 
Andrade (1893-1945) no livro Pequena História da Música (ANDRADE, 1987, p. 157 apud 
TABORDA, 2004, p. 32) e, de maneira crítica e fantasiosa, por Benedito Carneiro Bastos 


Barreto, o popular “Belmonte”, em seu livro No tempo dos Bandeirantes: 


[...] Instrumentos de gente pobre, não se nos depara nenhum cravo, nenhuma 
espinheta, nenhum clavicórdio. Dos instrumentos nobres, só nos aparece uma harpa. 
Porque o que se vê mais na vila, no seu mundo musical, são as violas. 

Afonso Dias de Macedo, segundo se registra no seu inventário, possue umas violas 
de pinho do reino. Afonso deve ser lojista ou, então, um melômano inveterado, pois 
não se contenta apenas com um «pinho». 

Sebastião Pais de Barros também possue sua viola, instrumento que aparece, ainda, 
nos episódios de Isabel Beldiaga e João do Prado, sendo que a deste possue oito 
tastos de cordas, como o acentua o meticuloso inventariante (BARRETO, 1954, p. 
157, grifos do original). 


pp) 


[entre 1690 e 1695] — três citações na “Crônica da Missão do Maranhão” do jesuíta 


luxemburguês João Felipe Bettendorf (1625-1698) - publicadas na Revista do Instituto 
Histórico e Geográfico Brasileiro — foram citadas pelos Doutores Marcos Holler e Paulo 
Castagna. Recepção na aldeia de Caeté (no Pará), citação ao padre Diogo da Costa (que teria 
sido tocador de viola) e atuação do próprio padre Bettendorf na aldeia de Inhaúba, 
acompanhado por violas. 

Destacam-se terem sido as mais remotas citações a violas na região amazônica, que 


' ro: 42 r po . . 5 
aparecerram nos proximos anos , porem nao se observam mais nos dias atuais: 


[...] deste modo fomos bellamente até a residencia do Caeté, onde o Padre Gonçalo 
de Veras, que tambem era vigario da vara para os brancos, nos agasalhou com toda a 
satisfação, não faltando as dansas dos moradores que, á boca da noite, vieram com 
suas violas fazer festa a seu vigario geral e juntamente a mim que ia em sua 
companhia (BETTENDORF, 1909, p. 301 apud HOLLER, 2006, p. 452). 


[...] a mudança do Padre Diogo da Costa para o Collegio [na Bahia] e como tambem 
sabia cantar e tocar admiravelmente bem a viola, ensinou os rapazes a cantarem e 
tocarem, suspendia os ouvintes quando se cantavam as Ladainhas (BETTENDORF, 
1909, p. 478 apud CASTAGNA, 1991, p. 504 e HOLLER, 2006, p. 456). 


[...] naquelle logar cantasse eu missas solemnes, ajudado dos domesticos de Diogo 
Pereira, que eram os meus musicos, e acompanhavam canto com suas rabecas e 
violas, que tocavam com muita destreza (BETTENDORF, 1909, p. 593 apud 
CASTAGNA, 1991, p. 506 e HOLLER, 2006, p. 458). 





*2 A cronologia de citações a violas na região amazônica foi listada no tópico “3.2.1 - uma nota triste”. 
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1696 — Na Relação da viagem do Padre Frutuoso Correia ao Maranhão, cujo original 
estaria no Arquivo Romano da Companhia de Jesus (Bras, 9, ff. 416r-419v), citação à viola 
apontada pelos Doutores Paulo Castagna e Marcos Holler a partir do livro História da 


Companhia de Jesus, de Serafim Leite: 


[...] cantou o P. Comissario dos Mercês Missa a Nossa Senhora que oficiarão os seus 
Religiozos com Harpa, Baxão e viola para mitigar as saudades da muzica desse 
Reyno (LEITE, v.9, [apêndice C], p.387 apud CASTAGNA, 1991, p.488 e 
HOLLER, 2006, p. 437). 


1700 — na Lista dos itens musicais encontrados no Registro dos Generos de varias 
fazendas que se despachaô nesta Alfandega do Rio de Janeiro — ano de 1700 foram 
apontadas “viola comuns” a seis mil réis a unidade e “violas pequenas” a mil e oitocentos réis 
a unidade (REGISTRO, 1701 apud PEREIRA, 2013, p. 127). 

A Dra. Mayra Cristina Pereira, em sua pesquisa por vários documentos dos séculos 
XVIII e XIX2, comprovou significativa presença de instrumentos musicais chamados de 
“violas” no Rio de Janeiro, principal porto de entrada e saída de bens do Brasil à época. A 
maior incidência é dos instrumentos grafados como “violas” ou “machetes/machinhos” - 
mesmo desconsiderando nesta conta “guitarras” e “citaras”, que também teriam sido, muitas 
vezes, chamadas de “violas”. 

Entre as cordas para instrumentos, a segunda maior incidência é de “cordas de viola” — 
e chama a atenção o maior número: o de cordas de citara (grafada também como “cithara”, 
“cythara”, “citra”, “cytra” ou “sitra”) quando não são observados registros de presença tão 
expressiva destes instrumentos no Brasil — a começar pelos próprios documentos citados na 
pesquisa, onde a cítara só aparece uma vez, como um bem exportado de Portugal (PEREIRA, 
2013, p.100). 

Esta observação, com a de outras citações a cítaras no universo pesquisado, levaram a 
uma abordagem não encontrada nas fontes, desenvolvida a parte no tópico “4.3 — Citando a 


Citara”. 





* Este trabalho foi indicado com destaque pelo Dr. Paulo Castagna, durante o desenvolvimento. 


2.3 — Século XVIII 


Destaca-se neste século o período entre 1759 e 1777, quando houve a perseguição e 
expulsão dos jesuítas — não apenas pelo encerramento da fonte de registros que foram seus 
textos desde o início da Colonização, mas pela perda dos instrumentos, partituras e demais 
bens da Companhia de Jesus que teriam sido sucateados e/ou destruídos (TINHORÃO, 1972, 
p.22; CASTAGNA, 1991, p. 102-104; HOLLER, 2006, p. 65-70; PEDRO, 2008, p.58-62; 
SIGNES, 2011, p. 1-16; MENESES SOUZA et al, 2016, p. 91-113). 

Sobre outras consequências para a história da viola no Brasil, não abordadas nas 


fontes, foi desenvolvido o tópico “4.8 — O legado da perseguição pombalina”. 


1710 — teria nascido o padre carioca Boaventura Dias Lopes, também chamado “Padre 





Ventura” — que teria falecido entre 1772 e 1775. Tendo participado desde a fundação, por 
volta de 1748, de um dos primeiros teatros do Brasil — a Casa da Ópera do Rio de Janeiro — 
teria sido citado pelo viajante francês Louis Antonie de Bougainville (1729-1811) em seu 
livro Voyage autour du monde (“Viagem ao redor do Mundo”), que em 1767 registrou sobre 


uma ópera que teria visto: 


[...] Pudemos, em uma sala bastante bonita, ver as obras-primas de Metastácio 
representadas por uma tropa de mulatos, e ouvir essas peças divinas dos grandes 
Mestres da Itália, executadas por uma má orquestra que era então regida por um 
padre corcunda em hábito eclesiástico (BOUGAINVILLE, 1772, p.137, tradução 
nossa). 


O teatrólogo carioca Luiz Edmundo de Melo Pereira da Costa “Luiz Edmundo” (1878- 
1961), entre várias citações a violas no capítulo “Aspectos da cidade e das ruas” do livro O 


Rio de Janeiro no tempo dos Vice-Reis, relatou sobre a atuação do padre na Casa da Ópera: 


[...] Era seu empresário, diretor de cena e regente de orquestra. Por vezes ainda 
trepava à ribalta, na unha adestrado o instrumento dos seus desvelos, o violão 
patrício, deliciando o auditório com uma virtuosidade acentuadamente nacionalista, 
que se recomendava por um repertório composto só de modinhas brasileiras. 

[...] Surge depois disso [um incêndio] a Nova Ópera de Manuel Luís: a viola 
nacionalista do padre calara-se! Substituía-a o fagote reinol do dançarino Manuel 
(EDMUNDO, 2000, p. 3778-381). 


* No original: “Nous púmes dans une salle assez belle, y voir les chefas-deuvre de Métastasio representes par 
une troupe de mulátres, & entendre ces morceaux divins des grands Maítres d'Ttalie, executés par un mauvais 
orchestre que dirigeoit alor un Prête bossu en habit ecclésiastique”. 
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Naturalmente, naquela época não seria ainda um violão o instrumento tocado pelo 


ç ç 


padre e sim uma “viola”. Teria igualmente equivocado-se ao utilizar o termo “violão” o 
escritor carioca José Galante Souza (1913-1986), no livro O Teatro no Brasil — Subsídios 
para uma Bibliografia do Teatro no Brasil, segundo o Dr. Rubens Ricciardi (2000, p.87). 

O incêndio na “Casa da Ópera” teria acontecido em 1769, após o qual teria surgido a 
“Nova Ópera”, coordenada pelo barbeiro português Manoel Luís Ferreira — sendo que este 
teria começado a administrar o local em 1773 ou após 1775, quando teria firmado sociedade 
com Luiz Dias de Souza (2-7) - o irmão e herdeiro do Padre Boaventura (MEC, 1940, p.220; 
MATTOS, 1996, p. 207; FAGERLANDE, 2018, p. 107; RICCIARDI, 2000, p.87; LISBOA 


JÚNIOR, 2020, p. 20-22). 





1712 — teria nascido em Pernambuco o padre Antonio da Sylva Alcantara (1712-7), indicado 





como compositor desde antes dos catorze anos de idade — segundo Domingos do Loreto 
Couto, no livro Desagravos do Brasil e Glórias de Pernambuco. Neste caso, entende-se que 


a “cithara” citada poderia ser entendida como “viola”: 


[...] Foy convidado para mestre da cathedral de Olinda, sendo insigne tangedor de 
todos os instrumentos, e dos mais celebres professores de musica de seu tempo, 
como testemunhão as obras, que tem composto, sendo as principaes [...] Sonatas 
para rebecas, para cravo, para cithara (COUTO, 1904 [1757], p. 375). 





1714 — teria nascido em Pernambuco o padre Felippe Nery de Trindade (1714-7), citado por 


Domingos do Loreto Couto no livro Desagravos do Brasil e Glórias de Pernambuco: 


[...] natural do Recife [...] compoz tão bem vários poemas acrosticos laudatorios a 
diferentes assumptos, elegias sacras e profanas, epigramas, e toda a sorte de lyricos, 
e na língua vulgar tem composto varias obras. He musico, compositor e 
instrumentista, tange rabeca, arpa e viola (COUTO, 1904 [1757], p. 377). 


1718” — terá sido o mais remoto registro no Brasil de instrumentos chamados de violas em 


5546 


festas de louvor a “São Gonçalo””, apontado no livro Nouveau Voyage autour du Monde 


(“Nova Viagem ao redor do Mundo”), do comerciante francês Le Gentil de La Barbinais 


(1714-1731): 


* Tópico elaborado com a mui generosa colaboração do Prof. Dr. J. A. Gonçalves Guimarães, de Vila Nova de 
Gaia (Portugal) - licenciado em história, mestre em arqueologia e doutorado em História Contemporânea, 
atualmente docente convidado do CITCEM/ FLUP/ UPorto. 

* Quanto ao culto ao santo no Brasil, sem citação a violas e danças, haveria registros desde 1625, no Rio de 
Janeiro e em São Paulo (GONÇALVES GUIMARÃES, 2001, p. 19). 
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[...] Partimos em companhia do Vice-Rei e de toda a Corte. Próximo da igreja 
dedicada a São Gonçalo nos deparamos com uma imensa multidão que dançava ao 
som de suas violas. Os dançarinos faziam vibrar a nave [abóbada] da igreja chamada 
de São Gonçalo D' Amarante (LA BARBINAIS, 1718, p. 216, grifos do original, 
tradução nossa). ” 


Segundo as lendas, São Gonçalo, além de atribuições gerais (como casamenteiro, 
patrono da fecundidade e da natividade, protetor de todos os tipos de viajantes, das pontes e 
construções), também seria o santo protetor dos violeiros, porque teria usado a viola para 
fazer prostitutas dançarem e estas, assim distraídas, não fossem trabalhar. São observadas hoje 
inúmeras variações de trovas, canções, danças e lendas em sua homenagem (CÂMARA 
CASCUDO, 2005 [1954]; SILVA, 1967; SANTºANNA 2015 [2000]; OLIVEIRA, 2004; 
QUEIROZ, 2009; DIAS, 2010; VILELA, 2011; MOSCHOVICH, 2013; CORRÊA, 2014; 
SILVA, 2020; GUERRA, 2021). 

Especificamente sobre o alegado “santo padroeiro dos violeiros” e as Danças de São 
Gonçalo foram observadas poucas abordagens da parte “não lendária”, que instigaram a 


investigação destacada no tópico “4.4 - São Gonçalo e suas danças - além das lendas”. 


1719 — teria nascido em Recife (PE) o poeta e compositor Luiz Álvares Pinto (1719-1789). 
Considerado como “o grande vulto da nossa música colonial” segundo a também 
pernambucana Maria Luiza Sanguinett (1984, p. 220), já conforme o Dr. Rogério Budasz, 
Luiz Álvares seria “um dos poucos compositores nordestinos do século XVIII que tem obras 
cujos registros teriam sobrevivido” (BUDASZ, 2001, p. 69) - no caso, infelizmente, não os 
registros de viola. No Dicionário Biográfico dos Músicos Portugueses, José Mazza teria 


indicado: 


[...] natural de Pranambuco homem pardo, excelente Poeta Portuguez e Latino, 
muito inteligente na Língua Francesa e Italiana; acompanhava muito bem rabecão, 
viola, rabeca [...] veio aprender contraponto com o selebre Henrique da Silva, tem 
composto infinitas obras com muito aserto principalmente Ecleziasticas; compôs 
ultimamente humas exéquias à morte do Senhor Rey D. José I a quarto coros, e 
ainda em composições profanas tem escrito com muito aserto (MAZZA, 1945, p. 
33). 


Neste caso guarda-se relativa dúvida se Luiz Alvares tocava viola dedilhada, pois entre 
os demais instrumentos citados só há friccionados (rabeca e rabecão). Não tendo sido 


encontradas outras citações para cruzamento, acompanham-se as considerações do Dr. 


Rogério Budasz. 


*7 No original: “Nous partimes en Compagnie du Viceroi & de toute as Cour. Nous trouvâmes aupreês de ['Eglise 
dédiée à Saint Gonzalés une multitude étonnante de gens qui dansoient au son de leurs Guitarres. Ces Danseurs 
faisoient retentir la voúte de [Eglise du nom de San Gonzalés d'Amarante”. 
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1719 - Arcebispo da Bahia, o português Sebastião Monteiro da Vide (1643-1722) 
estabeleceria as Constituiçoens Primeyras do Arcebispado da Bahia — onde, no Livro 4, 


Título 35, decretou: 


[...] Por tanto ordenamos, e mandamos, que o delinquente que se acoutar à Igreja, 
esteja não faça banquetes, nem se ponha às portas, nem no adro, a tanger viola, nem 
quaesquer outros instrumentos (DA VIDE, 1719, p. 292). 


1721 — teria nascido em Pernambuco o padre Manoel de Almeida Botelho, que a partir de 





1749 teria feito grande sucesso em Portugal. Citado pelo Dr. Rogério Budasz (2004, p. 09) e 
por Emesto Vieira (1909, p. 165), teria sido irmão do padre Felippe Nery e a mais remota 
citação, fonte das demais, apareceu no livro anteriormente citado: Desagravos do Brasil e 


Glórias de Pernambuco, de Domingos Loreto Couto: 


[...] hum dos mais famosos compositores da presente idade [...] de outros grandes da 
corte recebeo favores e agrados gostando de verem a summa destreza com que 
tocava instrumentos, sendo na viola incomparável [...] as suas composições musicais 
tiverão singular aceitação entre os principais professores de Portugal, sendo as 
principaes [...] várias sonatas e tocatas tanto para viola quanto para cravo (COUTO, 
1757, p. 383). 


1728 - teria sido lançado o livro Compêndio Narrativo do Peregrino da América, do padre 
baiano Nuno Pereira (1652-1728). 

Na primeira versão, Nuno fez alusões à viola ligada a vários contextos negativos; já na 
compilação das edições publicadas até 1765, atribuídas ao padre Nuno e publicada em 1939, 
além de terem aparecido novos personagens (como a Mestra da Solfa e o Bellomodo) e 
alusões ao nome de Gregório e sua família (sempre respeitosas, pelo que se observou), há 
várias críticas e exortações quanto às poesias satíricas da época - porém algumas alegações 
malignas da viola feitas na primeira edição não mais apareceram e observou-se inclusive uma 
exaltação à música, com insinuação de que poderia ter sido ensinada por Deus. Em destaque 
um trecho de cada livro: 

No primeiro trecho, Nuno Pereira teria se referido aos livros Prática Moral de Curas 


e Confessores e Deos Momo, do padre Bento Remígio (2-7): 


[...] Porém eu me persuado, que a mayor parte dessas modas lhas ensina o Demônio: 
porque he elle grande Poeta, contrapontista, musico, e tocador de viola [...] entrando 
o Demônio em huma mulher rustica, foy hum Sacerdote a fazer-lhe os exorcismos 
dentro de huma Igreja; e entrando-lhe a curiosidade, perguntou ao Demonio, o que 
sabia? Respondeo-lhe, que era musico. E logo lhe mandou vir huma viola; e de tal 
maneira a tocou, e com tanta destreza, que parecia ser tocada por hum famoso 
tocador (REMÍDIO apud PEREIRA, 1728, p. 229-230). 
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No segundo trecho, a narrativa é própria - mas em estilo similar às parábolas da Bíblia, 
muito utilizado pelo padre Nuno: 
[...] Haveis de saber, senhora [Mestra da Solfa], lhe disse eu, que toda esta machina 
de solfa, [...] se reduz a dois termos [...] que vem a ser: cantar em toada, e a 
compasso: porque nestes dois termos, ou preceitos, está toda a inteireza e perfeição 


desta Princeza das Artes. E levantando-me sem mais cerimonias, peguei em uma 
viola, e depois de a temperar, e fazer um rojão, cantei esta letra: 


Nesta palestra da solfa 

Que é do mundo gloria e pasmo, 

Quero cantar seus louvores, 

E dizer seus predicados. 

([PEREIRA], 1939 [1731-1765], p. 46-47). 


Entre várias citações a violas, Nuno Pereira (1939 [1731-1765]) revelaria o nome de 
um “pardo por nome João Furtado”, do Recôncavo Baiano (p. 103); a proibição das festas em 
dia de São Gonçalo (p. 114); sete pecados capitais retratados em parábola sobre as “Minas do 
Ouro” - que seria Minas Gerais (p.138); outra parábola sobre “frades com roupas de seculares, 
tocando violas e pandeiros” - que, mesmo sem citar o nome, pode ser entendida como uma 
clara crítica a Gregório de Mattos (p. 140); uma moça (sem indicação de nome) que seria 
tocadora, em narrativa de um casamento fatídico com um minerador - e que teria conhecido 


de passagem outro mancebo anônimo, também tocador (p.163-173). 


1733 - Em seu livro Desclassificados do Ouro — a pobreza mineira no Século XVIII, a 
pesquisadora paulista Laura de Mello e Souza teria narrado fato pitoresco envolvendo uma 


dupla muito romântica, onde se revelaria o nome de mais um tocador de viola: Fernando 


Lopes de Carvalho: 


[...] Fernando Lopes de Carvalho, morador na rua Direita da Vila de São João del 
Rei, foi incriminado não apenas por frequentar de dia e de noite a casa de uma 
mulata que vivia “sobre si”, mas porque demorava-se na casa da amada “pondo-se 
ele a tocar viola e ela a cantar à porta em alta voz, não só inquietando a vizinhança 
mas causando escândalo” (SOUZA, 1990, p. 161 apud RICCIARDI, 2000, p.53 e 
CORRÊA, 2014, p. 30, grifos dos citadores). 


1739 — na Pauta da dizima da Alfândega da Villa de Santos pela do Rio de Janeiro anno 
1739 teriam sido registradas várias violas. A fonte teria sido Documentos Interessantes para 
a História e Costumes de São Paulo, de 1924 - volume 45, páginas 133 a 175 — segundo o 


Dr. Paulo Castagna: 


49 


- “Violas comuns” - a dúzia, 68000 

- “Violas marchetadas” - cada uma, 8800 
- “Violas pequenas” - a dúzia, 18800 

- “Cordas de viola” - o maço, 8500 


(PAUTA, 1739 apud CASTAGNA, 2017, p.7). 


[ca 1740] — teria nascido no Rio de Janeiro (RJ) mais um tocador de viola cuja história é 


envolvida por várias polêmicas: Domingos Caldas Barbosa, que teria vindo a falecer em 





Lisboa, em 1800. Autodenominado Lereno Selinuntino, o padre e poeta árcade se tornaria um 





dos primeiros destaques da música brasileira no exterior, fazendo grande sucesso na Corte 
Portuguesa, a partir da década de 1760, com o que ele chamou de “suas cantigas” - citadas 


hoje em dia como “modinhas e lundus”, termos que Caldas Barbosa utilizara, entre outros, em 
2 





seu livro Viola de Lereno - cuja primeira edição foi lançada em 1798 (CÂMARA 
CASCUDO, 2005 [1954], p. 584; KIEFER, 1977; TINHORÃO, 1998, p. 115-125; RENNÓ, 
1999; LISBOA JÚNIOR, 2000, p. 246; BUDASZ, 2001, 73-76; CASTAGNA, 2006; 
VILELA, 2011, 124-127). 

Abordagens pouco exploradas ou não citadas nas fontes a respeito de Domingos 


Caldas foram destacadas no tópico “4.5 - Caldas Barbosa: o primeiro violeiro famoso”. 


1744 — Na Pauta e Alvará de sua confirmação do Consulado Geral da sahida, e entrada 
na Casa da Índia — ano de 1744 teriam sido listadas várias peças cuja observação colabora 
com o entendimento da história da Família das Violas Brasileiras, embora num documento 
sobre exportações portuguesas, sem indicação de quais peças teriam efetivamente vindo para 
o Brasil: 

- “violas grandes e ordinárias” - 600 réis cada; 

- “violas pequenas ordinárias” - 400 réis cada; 

- “violas ou Machinhos costas de canastra” - 300 réis cada; 

- “violas ou Machinhos lizos” - 200 réis cada; 

- “violas pequeninas de meninos” - 1200 réis a dúzia. 

- e “citharas”- a 1.200 réis a unidade - uma das duas citações deste instrumento em 
toda a pesquisa da Dra. Mayra (PAUTA, 1744 apud PEREIRA, 2013, p. 100). 
*8 A data é a apontada como aproximada pela maioria dos estudiosos. No mais remoto registro encontrado — o 
Dicconario Bibliographico Brazileiro - o Dr. Augusto Blake afirmou sobre o nascimento de Domingos Caldas: 


“[...] no Rio de Janeiro, ou a bordo de um navio em viagem ao Rio de Janeiro, onde foi solenemente batizado em 
1738 — ou na Bahia...” (BLAKE, 1893, p. 198). 
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Observa-se, por este e outros documentos divulgados pela Dra. Mayra Pereira, que um fator 
viria a, de certa forma, contradizer a prática de chamar vários instrumentos de “viola”: o valor 
de venda. Poder-se-ia chamar de “viola” instrumentos de diferentes tamanhos e formatos, mas 
não seria viável comercializá-los a valor único, o que teria forçado uma nomenclatura de 
diferenciação. 

No caso desta lista, entende-se que “violas grandes” poderiam talvez ainda serem 
vihuelas; “violas pequenas”, guitarras de cinco ordens de cordas; e os três tipos de 
“machinhos/violas pequenas de brincar”, guitarras de quatro ordens. Outro item que aparece 
já nesta lista é “cordas de viola da Terra”, a 1.000 réis o maço, separado de “cordas de viola 
de Castella, ou Itália”, a 400 réis o maço. Considerando que as cordas mais baratas fossem de 
arame e as mais caras, de tripa, este item confirmaria o que afirmou o musicólogo português 
Manuel da Paixão Ribeiro (2-7) em seu livro/método Nova Arte de Tocar Viola (RIBEIRO, 
1789, p.6). Ao mesmo tempo apontaria a não utilização, pelos portugueses, do termo 
“cuitarra”, que era o nome empregado nos países de procedência das cordas mais baratas; e 
ainda, uma das primeiras diferenciações entre as “violas de arame” e as “guitarras”. 

Também foi observado que o termo “cithara” teria sido admitido para cordas - 
provavelmente porque, embora parecido com “guitarra”, este termo não remeteria à Espanha, 


A Liuro . pá gê . . 49 
mas à história etimológica bem mais antiga. 


1757 — Um oficial francês identificado apenas como “M. de La Flotte” (2-7) teria registrado a 
presença de “violas” no cotidiano da cidade do Rio de Janeiro. Citação encontrada no livro 
Visitantes do Brasil Colonial (séculos XVI-XVIID, do lexicógrafo catarinense Afonso 
d'Escragnolle Taunay (1876-1958) — filho do Visconde de Taunay -, que teria traduzido”? 


como “guitarras” os instrumentos utilizados por mulheres cariocas: 


[...] Como sempiterna distracção tinham a guitarra que lhes acompanhava o canto 
[...] Nada mais natural do que esta aversão a taes typos [homens cariocas], cujo 
processos de namoro infindavel duravam varios anos acompanhados pelo som triste 
da guitarra (TAUNAY, 1938, p. 111-112). 


º Em 1767, observou-se em lista similar a diferenciação de cordas apenas entre “cordas de cíthara” e “cordas de 
viola” (PEREIRA, 2013, p.104) — fato citado na Linha do Tempo e aprofundado no tópico “4.3 - Citando a 
citara”. 

* Taunay informou como fonte o livro Essais historiques sur Vude précédés d'um journal devoyages, do 
próprio M. de la Flotte, ao qual não foi conseguido acesso. 
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Já ao referir-se a portugueses residentes no Rio de Janeiro, o tradutor utilizou o termo 
“violão” — que, à época dos acontecimentos, ainda não seria a maior probabilidade - mas que 


na época da publicação do livro, sim (TAUNAY, 1938, p. 99). 


1761 — o testamento do luthier português Domingos Vieira (1709/1771), registrado na cidade 





de Vila Rica - atual Ouro Preto (MG) -, trazido à luz pelo Dr. Paulo Castagna e equipe em 
2008, traz importantes informações sobre tipos de viola e suas características neste grande 
centro comercial surgido em função do Ciclo do Ouro. Revela também o nome de mais um 


violeiro — o escravizado Antônio Angola, que teria trabalhado com Domingos Vieira pelo 








menos até 1777, com possibilidade indicada de ter sido sócio na violaria. A fonte informada 
foi: Traslado do Testamento com / que faleseu Domingos Ferreira / Morador que foi no 
Padre faria desta / Villa de quem he testamenteiro Luis / Joze de Araújo [f.15], datado 


de 15 de setembro de 1761. Códice 35, Auto 427, Ofício 1º, f.15r-18v. Domingos Vieira 





teria declarado possuir, entre outras coisas: 


[...] huas cazas em que Vivia nesta villa citas no Padre faria e o mais que se achar e 
haver pose de meu uso violas e madeiras para as mesmas e asim mais tam digo mais 
cordas de violas. 

[...] hum Moleque por Nome Antonio nação Angola ao qual pasei hum papel de 
quartamento asignado por mim cujas condicois se comprirão e não paresendo a meu 
Testamenteiro conservalo na fabrica de violeiro servira o tempo que lhe faltar no que 
milhor lhe pareser o meu Testamenteiro. (TRASLADO, 1967, [f1.16r-16v] apud 
CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 2008. p. 4-5). 


1767 - Na Pauta da Avaliação das Fazendas por Sahida que pagão ao Consulado da 
Alfândega do Porto & suas Annexas — ano de 1767 teriam sido citadas “viólas de pão” ao 
preço de 400 réis a unidade (PAUTA, 1767 apud PEREIRA, 2013, p. 104). 

Não foram encontradas mais informações sobre a peculiar nomenclatura “violas de 
pão” - que por um erro de grafia, poderiam talvez serem “violas de mão”. Observando ser um 
documento português, a contextualização com as violas do Brasil é pelo fato de ser o único 
registro da época da perseguição aos jesuítas (1759 a 1777) encontrado na pesquisa da Dra. 
Mayra — quando, exatamente em 1777 teriam sido vários os registros, assim como em 1744 — 


conforme transcritos nesta Linha do Tempo. 


1767 — teria nascido o padre carioca José Maurício Nunes Garcia “Padre Mestre”, tendo vindo 





a falecer em 1830. Citado várias vezes como grande referência histórica da música brasileira, 
este instrumentista, cantor, compositor, arranjador e regente teria sido elevado ao cargo de 
Mestre-de-Capella Real em 1798. Observa-se ser mais um personagem ligado à história da 
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viola brasileira envolvido em polêmicas: mesmo sendo de origem pobre, teria conseguido ser 
admitido como padre, chegando a ganhar o honroso Hábito da Ordem de Christo - mas foram 
observadas citações que teria tido cinco filhos, tendo reconhecido oficialmente apenas um 
deles. 

O Padre Mestre teria começado a perder espaço em 1811, com a chegada ao Brasil do 
compositor português Marcos Antônio da Fonseca Portugal (1762-1830). Após o retorno de 
D. João VI a Portugal, em 1821, o padre José Maurício teria passado a ser desprezado, não 
teria recebido mais os vencimentos devidos e teria morrido na pobreza (BALBI, 1822, p.207- 
208; PORTO ALEGRE, 1856; SILVA, 1858; AZEVEDO, 1861; MACEDO, 1876, p. 479- 
485; TAUNAY, 1895; MATTOS, 1996). 

Destaca-se como exemplo da importância do Padre Mestre um comentário a respeito 
da inclusão de uma de suas peças”! na exposição Música no Rio de Janeiro Imperial 1822- 


1870, do Ministério da Educação e Cultura: 


[...] Este manuscrito, embora de data anterior aos limites da Exposição, figura no 
Catálogo por não se admitir o levantamento das atividades musicais no Rio de 
Janeiro sem a presença de sua mais ilustre figura (MEC, 1962, p. 6, grifos nossos). 





Sobre o primeiro instrumento que teria tido contato (e utilizado depois nas primeiras 
aulas que ministrou) ser indicado por pesquisadores como um violão e não uma viola, a Dra. 
Márcia Taborda discordou com alguns exemplos (TABORDA, 2004, p. 14-16). Observa-se 
maior probabilidade de terem sido, nesta época, guitarras (chamadas de “viola” no Brasil), 
pois conforme abordado nesta Linha do Tempo, não foram encontrados registros da presença 
de violões no Brasil antes da segunda dezena do século XIX *. 

Em acréscimo às citações e considerações da Dra. Márcia Taborda, foi observado o 
trabalho da musicóloga carioca Cleofe Person Mattos (1913-2002) — considerada uma das 
mais importantes pesquisadoras sobre o Padre Mestre e que disponibilizou amplo acervo de 
fontes primárias de suas pesquisas”, inclusive transcrições de documentos da época. No seu 
livro José Maurício Nunes Garcia, a pesquisadora discorreu que no “Curso Público de 
Música” o Padre Mestre teria contado apenas com uma viola de arame para as aulas, na Rua 
das Marrecas (na cidade do Rio de Janeiro); e teria tido alunos como o autor da melodia do 


Hino Nacional Brasileiro, o maestro carioca Francisco Manuel da Silva (1795-1865): 





1 Descrição na publicação citada: GARCIA, José Maurício Nunes. Matinas do Apostolo S. Pedro a 6 vozes e 
organo com fagottes som" pelo Pe José Maurício Nunes Garcia. [partitura]. 55 páginas. 1815. 

*2 Ver apontamentos na data de 1816 nesta Linha do Tempo e o tópico “3.1.6 — período de transição (1816- 
1840)” 

*3 Acervo Cleofe Person de Mattos, disponível em: http:/Awww.acpm.com.br — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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[...] Grande serviço prestou à vida musical do Rio de Janeiro esse curso, apesar da 
precariedade do seu aparelhamento. Não dispunha de instrumento adequado às 
necessidades didáticas das aulas: piano ou cravo; o professor tinha como único apoio 
uma "viola de arame", que passava de mão em mão (MATTOS, 1996, p. 44, grifo da 
pesquisadora). 

Neste trecho Cleofe Mattos citou como fonte o Esboçeto Biographico, com o qual o 
político carioca Alfredo Maria Adriano d'Escragnolle Taunay “Visconde de Taunay” (1843- 
1889) introduziu uma transcrição da “Missa de Requiem de 1816”, de autoria do Padre 
Mestre. Cleofe acertou ao corrigir o equívoco do Visconde (no texto original, foi grafado 
“violão que passava de mão de mão”) mas observa-se que teria cometido, por sua vez, outro 
pequeno equívoco, pois o instrumento citado por Taunay neste ponto, pelo contexto geral, 


teria feito referência às aulas de música do jovem José Maurício com seu instrutor, um 


mineiro chamado Salvador José: 


[...] padre José Maurício conseguiu, graças aos esforços das suas protectoras 
naturaes, ser matriculado na aula de solfejo e rudimentos de harmonia do pardo 
Salvador José e ahi taes progressos fez, que grangeou, a um tempo, a amizade de 
mestres e o respeito e admiração dos condiscipulos. Erão as lições dadas n'um 
violão, que passava de mão em mão (TAUNAY, 1857, p. 1). 


Em outro trecho deste mesmo texto e em outras fontes foram encontradas citações da 
utilização de instrumentos chamados viola nas primeiras aulas ministradas alguns anos depois 
pelo Padre Nunes Garcia que, portanto, teria aprendido e também ensinado por meio de 


violas. 


e AO: 


O pequeno lapso de Taunay, ao grafar “violão” neste texto, e pior ainda, em 1930, 


quando escreveu que o Padre “tocava de ouvido viola de cordas metállicas e violão” 
(TAUNAY, 1930, p. 56), foi endossado por várias pessoas no passar dos anos, possivelmente 
pelo grande envolvimento e conhecimento do Visconde sobre as informações do Padre 
Mestre”. Curioso é que o próprio Taunay utilizara, cerca de dois anos antes do Esboçeto, o 


termo “viola” em seus artigos na Revista Brasileira: 


[...] Quando a família real aportou em 1808 ao Brazil, tinha o grande compositor 
brazileiro padre José Maurício Nunes Garcia de idade 41 annos e muito embora 
paupérrimo e em extremo modesto, além de homem de côr, gosava já no Rio de 
Janeiro de extensa e lisonjeira nomeada como musico de larga esphera e eximio 
improvisador no órgão, piano, cravo e viola de cordas metálicas (TAUNAY, 1895, 
[tomo IV], p. 229). 


* Além de ter sido contemporâneo do herdeiro do Padre Mestre - o Dr. Nunes Garcia (1808-1884), médico 
carioca — Visconde de Taunay foi um batalhador pelo reconhecimento e preservação do legado do Padre Mestre, 
tendo utilizado de seu cargo político para conseguir verba para conservação do acervo (TAUNAY, 1930, p. 20- 
25;MATTOS, 1996, p. 194). 
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Observa-se ser bem claro que o Visconde enganara-se por ter-se baseado na época em 
que escreveu os textos - pois na infância do Padre Mestre não havia qualquer possibilidade de 
ter tocado violão - e sim, instrumentos chamados de viola. 


As mais remotas citações sobre o primeiro instrumento do Padre Nunes Garcia teriam 





sido colhidas pelo jornalista gaúcho Manoel de Araújo Porto Alegre (1806-1879), que 
escreveu vários testemunhos sobre os últimos anos da vida do padre. Em seu artigo 
“Apontamentos sobre o Padre José Maurício”, da Revista do Instituto Historico e 
Geographico do Brasil, Porto Alegre afirmou que José Maurício teria ensinado os preceitos e 
a prática de harmonia “com uma viola de cordas metálicas na sua escola da Rua das 
Marrecas” (PORTO ALEGRE, 1856, p. 359). Outra fonte citada por Taunay a usar o termo 
“viola” foi o médico e biógrafo carioca Dr. Manoel Duarte Moreira de Azevedo (AZEVEDO, 
1861, p. 295; AZEVEDO, 1877, p. 323). Acrescenta-se ainda citação de “viola de cordas 
metalicas” no livro Anno Biographico Brazileiro de Joaquim Manoel de Macedo (1876, p. 
481). 

Cleofe Mattos informou a data de início das aulas de José Maurício aproximadamente 
em 1795 e a Dra. Márcia Taborda, como data certa, em 1793, a partir de citação do biógrafo 
carioca Mauro Gama, no livro José Maurício, o padre-compositor (GAMA, 1983, p. 22 
apud TABORDA, 2004, p. 16). Observa-se possibilidade que as aulas do Padre Maurício 
tenham começado realmente em 1794, pois em Carta ao Imperador, datada de julho de 1822 
(ao reclamar de vencimentos atrasados e que nunca viria a receber), foi citado que sua atuação 
como educador já aconteceria “há quase vinte e oito anos” (CARTA, 1822 apud MATTOS, 
1996, p. 195). 

Pouco citado, observa-se na história do Padre José Maurício a coincidência de ele ter 
tido, quase na mesma época em que viveu, um homônimo português, identificado apenas 
como José Maurício (1752-1815) e que também teria sido músico, Mestre de Capella e 
professor — porém na cidade de Coimbra, em Portugal. Este outro José Maurício, português, 
possivelmente terá sido o “Mestre e Senhor” de Manuel da Paixão Ribeiro, citado no método 
Nova Arte de Viola (RIBEIRO, 1789, p. 4 [prólogo]). Para promover a desambiguação, o 
biógrafo português Innocencio Francisco da Silva dedicou várias páginas no periódico 


Archivo Pittoresco (SILVA, 1858, p. 203-246). 





* Conforme datas que teriam sido indicadas por José Mazza (1945, p. 87). 
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1768 — constaria uma única viola em 40 inventários nos autos de sequestros dos bens dos 
Jesuítas. Encontrado também nos estudos de Paulo Castagna (1991, v.1, p.101), a fonte porém 
escolhida pelo Dr. Marcos Holler foi o Inventário dos bens da Fazenda de Santa Cruz (Rio 
de Janeiro) - 6 de maio de 1768, original não localizado. Teria sido publicado como Archivo 
do Districto Federal, n. 2, 1895, pp. 73-77 (com continuação em outras páginas isoladas). A 
citação teria sido: “Huma violla quebrada” (INVENTÁRIO apud HOLLER, 2006, p.572). 


1769 — citação de “violas” tocadas por escravizados em expedição liderada pelo bandeirante 
português Inácio Correia Pamplona (1731-1810), na região do Alto São Francisco (MG). A 
crônica, escrita por narrador anônimo, teria sido registrada nos Anais da Biblioteca Nacional 
do Rio de Janeiro como documentação histórica e foi citada pelo Dr. Rubens Russomano 


Ricciardi: 


[...] Constavam os músicos que acompanhavam de 7 escravos seus, fora da referida 
conta, e um branco, fazem 8 — com violas, rebecas, trompas e flautas travessas — e 
juntamente dous pretos tambores, com suas caixas cobertas de encerado (ABN-RJ, 
1988 v.108, p. 53 apud RICCIARDI, 2000, p. 130). 


[entre 1786 e 1788] — O poeta árcade português Tomáz Antônio Gonzaga (1744-1810), um 
dos personagens da Inconfidência Mineira, teria citado “violas” numa descrição 
possivelmente de um batuque ou lundu””, em seus poemas (a princípio, anônimos), críticos ao 


governo da época, distribuídos sob o título de Cartas Chilenas: 


[5] 

E voando nas pontas dos dedinhos, 
Prega no machacaz de quem mais gosta 
A lasciva embigada, abrindo os braços; 
Então o machacaz torcendo o corpo, 
Pondo uma mão na testa, outra na ilharga, 
Ou dando alguns estalos com os dedos, 
Seguindo das violas o compasso, 

Lhe diz, “eu pago, eu pago”, e de repente 
Sobre a torpe michela atira o salto 
([GONZAGA], 1863, p. 185). 


[entre 1771 e 1838]* — teria vivido o carioca Joaquim Manoel Gago da Camara, que assim 


. 59 a & . 
como Domingos Caldas” também teria feito sucesso em Portugal, ambos descritos como 





*6 Datas prováveis defendidas por Carlos Versiani (1995, p. 8-18). 

* Sobre ligação com o lundu, ver Bruno Kiefer (1977, p. 31) e Dr. Paulo Castagna (2006). 

8 Datas defendidas por Nuno Cristo, grande colaborador desta pesquisa, sobretudo deste tópico — embora 
discorde que Joaquim teria sido tocador de machête, defendendo que teria sido tocador de cavaquinho e viola. 
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grandes tocadores e entre os principais nomes relacionados às primeiras modinhas. Se a 
Domingos cabem algumas das mais remotas ligações, Joaquim tem partituras transcritas que 
sobrevivem até os dias atuais. As modinhas estariam entre as primeiras influências das 
músicas portuguesas e brasileiras (TINHORÃO, 1998, p. 115; TABORDA, 2004, p. 41; 
FAGERLANDE, 2005; MARTINS, 2005, p.21). 

Citado entre 1817 e 1820 como exímio tocador de guitare (“guitarra”) pelo francês 
Louis Claude Desaulses de Freycinet (1827, p. 216) e por sua esposa Rose - que teria 
destacado que o instrumento não seria muito maior que as mãos de Joaquim Manoel 


(RIVIÉRE, 1996, p. 168 apud BUDASZ, 2001, p. 72), também teria sido duramente criticado 





por Manuel Maria du Bocage, porém, que a ele teria se referido “como grande tocador de 
viola e improvisador de modinhas”, assim como outros escritores do início do século XIX: 
Inocêncio Francisco da Silva e Feliciano de Castilho Barreto e Noronha (SILVA, 1853, p. 400 
apud NORONHA, 1867, v.2, p. 244-245). 

Apesar destas evidências, muitos estudiosos ainda se prendem à citação feita pelo 
italiano Adrien Balbi, publicada em Lisboa, descrevendo o instrumento como tendo sido um 
“cavaquinho” (a mais remota citação do termo, com muitos anos de antecedência a outras) 
sem que Balbi tenha apresentado evidências de ter estado no Brasil ou ter visto Joaquim 
Manoel tocando (BALBI, 1822, p. 213). 

Sobre estas polêmicas e outras - como por exemplo, de Joaquim ter sido tocador de 
violão (um instrumento ainda não consolidado no Brasil, ao passo que as Violas Machêtes 
teriam sido as mais registradas - foi desenvolvido o tópico “4.6 - Joaquim Manoel: 


cavaquinista ou macheteiro?”. 


[entre 1783 e 1792] — registro do naturalista baiano Alexandre Rodrigues Ferreira (1756- 
1815), em viagens descritas nos três volumes do livro Viagem Filosófica pelas capitanias do 
Grão-Pará, Rio Negro, Mato Grosso e Cuiabá 1783-1792 (FERREIRA, 1971; 1972; 1974). 

Entre os poucos instrumentos musicais, a única citação à “viola” (FIGURA 01), pela 
classificação Hornbostel & Sachs não seria uma “viola”, mas “321.1 - Bogenlauten” - um 


“alaúde arcado”: 





* Citado nesta Linha do Tempo no ano de 1740. 
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FIGURA 01 — “Viola” que tocam os pretos (alaúde arcado) 
Desenhadores: José Codina e José Joaquim Freire (FERREIRA, 1971, p. 54). 


Destaca-se ainda do mesmo livro um relato sobre utilização, como cordas de viola, de 


tripas do macaco chamado guariba: 


[...] Das peles dos guaribas machos, curtem-se ótimos cordovões. Umas e outras 
curtidas com o pêlo servem para coldres, chairéis, capeladas para capa das armas e 
patronas de caçar. E, algum dia, as do guariba preto, para as mitras dos granadeiros. 
De seus intestinos fazem-se cordas de viola (FERREIRA, 1972, p. 140). 


[entre ca.1790 e ca.1802] — na lista dos itens musicais encontrados na Nova Pauta para 
Alfândega do Rio de Janeiro teriam sido citadas: 

- “Machetes de tocar”, a 50 réis cada; 

- “Violas marchetadas” a 800 réis cada; 

- [violas] “Ditas comuns” a 500 réis cada; 

- [violas] “Ditas pequenas” a 150 réis cada; 

- “Bordoens de prata para viola” a 240 réis a dúzia; 

- “Cordas de viola” a 500 réis o maço. 

Nesta lista não teriam sido citadas guitarras, mas constariam “citaras” a 2.000 réis cada 
— uma das duas citações deste último instrumento em toda a pesquisa da Dr. Mayra Pereira 


(2013, p. 136-138). 


1792 — O botânico britânico George Leonard Staunton (1737-1801), sem ter visitado o Brasil, 


indicaria possíveis instrumentos preferidos das senhoras cariocas: “harpsichord and guitar” 
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(“cravo e guitarra”). Consta de seu livro An Historical Account of the Embassy to the 


Emperor of China (“Um relato histórico da Embaixada ao Imperador da China”): 


[...] Todas as classes da sociedade têm uma ligação insuperável com a diversão e o 
prazer. Os de classe mais baixa usavam capas; os de classe média e alta sempre com 
espadas. As senhoras [...] gostavam de música e os seus instrumentos favoritos eram 
o cravo e a guitarra (STAUNTON, 1797, p. 79, tradução nossa). 


[entre 1792 e 1794] — a partir de citações da Dra. Márcia Taborda (2004, p. 39) e da Dra. 
Mayra Cristina Pereira (2013, p. 82), foi conferido no livro Anais da Biblioteca Nacional do 
Rio de Janeiro 1937 a transcrição dos manuscritos do Almanaque da cidade do Rio de 
Janeiro para os anos de 1792 e 1794 — atribuídos ao militar Antônio Duarte Nunes (2-7). 
Nestes almanaques constam seis lojas de violeiros dentre as “lojas de Varejo que há nesta 
cidade e assim também de todas as officinas” ([NUNES], 1792, p.281; [NUNES], 1794, p. 
348). 

Diferente das pesquisadoras, que listaram cinco nomes de comerciantes estabelecidos 
na Rua das Violas como sendo possíveis fabricantes de violas, observa-se que estes cinco 
nomes, constantes da “Lista dos negociantes que vendem atacado” ([NUNES], 1792, p.280), 
poderiam não ser, comprovadamente, os violeiros referenciados na Lista “de Varejo” 
anteriormente citada. Com a ressalva de que poderiam ou não vender tanto a varejo quanto a 
atacado, e que falta o nome de um atacadista, teriam sido os seguintes os cinco moradores da 
Rua das Violas: 

- Antonio Jose Tavares; 

- Jose Correia de Paiva; 

- João Francisco Vianna; 

- Jose Dias de Castro Guimarães; 


- Manoel Gonçalves Toledo. 


Desta mesma fonte foi encontrada citação sobre uma possível origem e outros nomes 
da “Rua das Violas”, no texto “Explicações” — fundamentado por trabalhos de vários 
pesquisadores e assinado pelo diretor da Biblioteca Nacional à época, o historiador potiguar 


Rodolfo Augusto de Amorim Garcia (1873-1949): 


99 No original: “All classes of society have an insuperable attachment to gaiety and pleasure. The lower order 
appeared abroad in cloaks; those of the middling and higher ranks always in swords. The ladies [...] were fond 
of music, and their favourite instruments the harpsichord and guitar”. 
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[...] A rua das Violas, hoje Teófilo Ottoni, antes denominou-se de Domingos Coelho 
e dos Escrivães. O nome de rua das Violas lhe adveio da circunstância de habitarem 
nela fabricantes desse instrumento musical (MEC, 1940 [1937], p. 218). 


1794 — é a data de uma anotação intitulada “peça n.º 3”, citada pelo musicólogo português 
José Augusto Alegria (1917-2004) na apresentação do livro Dicionário Biográfico de 
Músicos Portugueses, creditado a José Mazza. 18 de novembro de 1794 também é a única 
referência de datas encontrada sobre um baiano tocador de viola por nome de José de Santa 
Maria - citado neste trecho entre vários outros músicos brasileiros, porém só a ele tendo sido 


destinado um parágrafo inteiro, bastante elogioso: 


[...] José de Santa Maria: Compozitor, Poeta de versos portugueses, Mestre em 
toudos os instrumentos e admirável na vos, pois em toudas as vozes admira. E 
toudas as modas e compoziçoens, todas manão dele em q mais admira he q'com a 
viola com a sua vos atraeh a toudos conforme as suas paixõens, aos tristes os fere 
acompanhando a sua tristeza, aos alegres os pôem em mais alegria. Com tanta graça 
e lindeza que a mesma viola repete os versos g'os tinha recitado com a voz 
(MAZZA, 1945, p. 6). 


1796 a 1798 — teriam sido mencionadas várias “violas” nos volumes da Balança Geral do 
Commercio do Reyno de Portugal com os seus dominios — Rio de Janeiro — segunda 
metade do século XVIII. 

Em 1796: “54 Violas Ordinárias” a 600 réis cada; 

Em 1797: “49 Violas e Guitarras” ao preço total de 54.400 réis [2] e “200 Violas” a 
600 réis cada; 

Em 1798: “684 Violas Pequenas” a 400 réis cada. 

(BALANÇA, 1796/1798 apud PEREIRA, 2013, p. 130-131). 

Considera-se um possível equívoco nos valores das “49 violas e guitarras” de 1797, 
vez que indicariam 1.110,20 réis cada — valor muito alto, comparado aos demais preços de 
violas da mesma lista. Considerando que estas violas deveriam custar algo entre 400 e 600 
reis, 500 multiplicado por 49 seria igual a 24.500 (réis) - que comparado aos 54.400 réis 
grafados, seria um equívoco plausível.” 

Sobre o ano de 1796, foram observadas citações em outras fontes do alto número de 
“1.123 violas a 600 réis cada” e ainda “389 violas pequenas a 300 réis cada”. Estas 
informações constam em artigo do Dr. Paulo Castagna (2017, p.8), que referenciou o Dr. 


Rogério Budasz (2001, p.25), que por sua vez referenciou José Antônio Soares Souza (1970, 





“ Entre os anos de 1992 e 2017 João Araújo trabalhou como bancário, atuando diretamente com conferência de 
erros similares de digitação, chamados popularmente “inversão” ou “erro de dedo”. 
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p.58) — autor de conteúdo igual confirmado no periódico carioca Jornal do Brasil (1957, nº 
291, p.36).2 

Soares Souza citou que estes instrumentos seriam importações apenas do Estado do 
Maranhão e que teriam sido pesquisados em originais disponíveis na Biblioteca Nacional do 
Rio de Janeiro, de anotações do contador português Maurício José Teixeira de Morais (1751- 
7? - o responsável pelas diversas “Balanças” de importação e exportação publicadas em 
Portugal, na época - e as mesmas que teriam sido pesquisadas pela Dra. Mayra. Soares Souza. 
Ainda citou, no mesmo texto, “127 dúzias de cordas de guitarra a 108 réis, [...] 6 rabecas a 
3.200 réis cada, um rabecão a 32.000 réis”. E em uma última citação sobre instrumentos 
musicais, indicou a importação de um “Cravo Salter”, a 755.000 réis, em 1799 (SOARES 
SOUZA,1970, p.58). 

Não foram encontradas informações suficientes para analisar a discrepância das 
citações, somente sendo possível se reinvestigadas as fontes primárias. Algumas 
nomenclaturas e valores individuais de Soares Silva coincidem com os informados pela Dra. 
Mayra (exceto o preço das cordas de guitarra e das violas pequenas e do rabecão, este último 
que nem consta das listas da Dra. Mayra para 1767). Sobre o “Cravo Salter”, a Dra. Mayra 
indicou que o texto seria “instrumentos de muzica, como Cravos, Salter” e a possibilidade de 
poderem ter sido “cravos, saltérios”, não uma marca de cravos (PEREIRA, 2013, p.131). Não 
foram encontradas outras menções a cravos de marca Salter ou parecida, em nenhuma 
investigação feita. Constatou-se ainda que a Dra. Mayra publicou artigos sobre cravos, tendo 


participado como coeditora dos Anais da XV Semana do Cravo da UFRJ, em 2019. 


1798 — Domingos Caldas Barbosa (1740-1800) publicou a primeira versão do livro Viola de 
Lereno, autoria que só viria a lhe ser creditada depois, pois sua assinatura não consta em 
nenhuma das duas edições - sendo a segunda, publicação póstuma, em 1826. Curiosamente, 
não se encontram entre os versos de nenhuma das duas versões, além dos títulos, qualquer 


menção à viola ou outro instrumento musical ([BARBOSA], 1798; [BARBOSA], 1826). 


S2 Publicado em 15/11/1957. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015 07&pasta=ano%20195&pesq=Soares%20de%20S 
ousa&pagfis=82156 — Acesso em: 21 out. 2021. 
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FIGURA 02 - Primeiras páginas do livro Viola de Lereno 
Autor da pintura não informado ([BARBOSA], 1798). 


1798 — segundo o Dr. Paulo Castagna, em autos cíveis de Vila Rica - atual Ouro Preto (MG) - 
em julgamento onde teria sido réu o Licenciado Antonio Álvares Pereira Carneiro (2-7), teria 


aparecido como testemunha o Alferes Caetano Furtado de Mendonça - “homem pardo 





morador de presente nesta Vila Rica, que vive de jornais de seus escravos e de ensinar a tocar 
viola” (CASTAGNA, 2008, p. 24). 

O pesquisador informou como fonte processos consultados pelo Dr. Jaelson Bitran 
Trindade desde 1979, durante pesquisas sobre a prática artístico-artesanal em Minas Gerais, 
“o qual nos auxiliou com o envio de informações e observações” (CASTAGNA, 2008, p.32). 
O conteúdo não foi encontrado na tese de doutoramento citada nas referências (TRINDADE, 


2002) nem em investigação geral. 


1799 — teria sido o auge das guitarras com seis ordens com duplas de cordas (ROMÃO, 2011) 
que teriam dado origem às Violas de 12 Cordas com seis pares no Brasil. 

Conforme detalhado no tópico “4.2.3 — A história da viola em quatro períodos”, 
pelo menos desde 1752 os portugueses teriam passado a adotar duas ordens triplas em suas 
violas, perfazendo assim, 12 cordas em cinco ordens (ROCHA, 1752). Este teria sido, 
inclusive, um dos primeiros indícios da existência de violas, não apenas como uma 


nomenclatura portuguesa para vários instrumentos, pois seriam distintas das guitarras 
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predominantes, que armavam em 10 cordas de tripa em cinco ordens. Enquanto isso, na 
Espanha, pelo menos desde 1760, teria havido um retorno às 12 cordas em seis ordens, 
anteriormente utilizadas nas antigas vihuelas quinhentistas (TYLER & SPARKS, 2002, 
p.195). 

Estes fatos criam uma dúvida na análise até os dias atuais: “violas de 12 cordas” tanto 
poderiam ser de cinco quanto de seis ordens, em registros escritos que não tivessem detalhes 
suficientes. 

O modelo Viola de 12 cordas (em seis ordens) tem registro efetivo no Brasil pelo 
menos“ desde a década de 1920, com a dupla Mandy & Sorocabinha (das pioneiras gravações 
em disco de música caipira) e ainda hoje é utilizado por instrumentistas de várias regiões do 
país (VIOLLA, 2014; CILAMBARELLA JÚNIOR, 2017; VIOLLA, 2020). 

É o caso do violeiro, professor e pesquisador Júnior da Violla”*, de São Paulo (SP) — o 
principal defensor do modelo, sobre o qual escreveu trabalho de conclusão de bacharelado e 
vários artigos, além de manter informações constantes nas redes sociais virtuais. Além dele, 
entre outros, utilizam Viola de 12 cordas pelo Brasil: o pernambucano Heraldo do Monte; os 


mineiros Luiz França e Francisco Furtado Filho; e Zeca Collares, também nascido em Minas 





Gerais, mas radicado em São Paulo. Já fabricaram Violas de 12 cordas, entre outros: a fábrica 
de Instrumentos Rozini e os luthiers paulistas Luciano Queiroz e Levi Ramiro - este último, 
especialista em Violas de Cabaça, chegou a mesclar os estilos ao criar em 2017 uma Viola de 


Cabaça com 12 cordas (VIOLLA, 2020, p. 76). 


1799 e 1800 — nas listas dos itens musicais encontrados na Exportação dos portos de Lisboa 
e Porto para o Rio de Janeiro — final do século XVIII teriam aparecido as citações: 

- em 1799: “43 guitarras” ao preço unitário de 2.400 réis (pela primeira vez em item 
separado das violas, com o dobro do preço das violas “grandes e ditas ordinárias” citadas em 
outras listas); 

- em 1800: “190 Violas grandes e Ditas ordinárias” ao preço total de 228 mil réis (ou 
seja, 1.200 réis cada). 

(EXPORTAÇÃO DO PORTO, 1799/1800; EXPORTAÇÃO DE LISBOA, 1800 apud 
PEREIRA, 2013, p. 133). 
$ O termo “cordas de tripa para viola de 12 cordas”, sem indicação de número de ordens nem procedência foi 
observado na Colleção das Decisões do Governo do Império do Brasil de 1827 (1878, p. 85-149). 

% Júnior da Violla é um dos revisores especialistas desta pesquisa, tendo fornecido vários documentos e 
orientações em debates feitos por horas, desde 2017. João Araújo teve ainda a honra de colaborar na revisão 


ortográfica de duas de suas publicações, ampliando assim o contato com o formato acadêmico 
(CIAMBARELLA JUNIOR, 2017; VIOLLA, 2020). 
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Chama a atenção que as “guitarras”, vindas de Portugal, em 17799, talvez já pudessem 
ser as “guitarras espanholas”, de 12 cordas duplas ou até de seis cordas simples, que teriam 
evidência nesta época — considerando que ainda não teriam sido observados registros de 
guitarras portuguesas no Brasil à época. 

Enquanto as guitarras armaram com cinco pares de cordas, entende-se fosse 
admissível identificá-las nas listas como “violas” — como teria acontecido em registro de 1767 
(PAUTA, 1767 apud PEREIRA, 2013, p. 104). Porém, a partir do surgimento dos modelos 
com doze cordas em duplas e em seguida de seis cordas simples, a separação das 
nomenclaturas se tornaria obrigatória: as novas guitarras seriam bem mais caras, vez que 
seriam importadas por Portugal a partir de outros países para serem revendidas às Colônias 
(PEREIRA, 2013, p. 100). Outro fator é que as “violas” portuguesas teriam começado a 
armar, preferencialmente, com cordas de arame — e as guitarras, com cordas de tripa: a 
separação dos itens metálicos é observada nas listas. Este fator também se confirmaria pelo 
gradativo aumento de citações ao termo “guitarras” e diminuição do termo “violas” nas listas 


— que é o que se observa, conforme os registros, que teria acontecido nas décadas seguintes. 


2.4 — Século XIX 


Neste século observam-se diversos registros sobre violas, mesmo sem os textos 
Jesuíticos, que cessaram em 1777. Com a chegada da Família Real ao Brasil, em 1808, o 
destaque entre as fontes veio dos relatos de visitantes estrangeiros e das publicações em 
periódicos. É também o século em que a viola passaria da condição de ser “uma nomenclatura 
genérica” para se tornar definitivamente um instrumento com características próprias que 
pudessem distingui-la de outros cordofones. 

Sobre esta fase de transição, no QUADRO 01, uma demonstração da evolução dos 
termos, investigada nos acervos disponíveis da Biblioteca Nacional Digital do Brasil (645 


jornais)” e dos jornais Estado de São Paulo” e Folha de São Paulo”. 

















guitarra viola toca guitarra 
toca toca guitarra 
viola | machete francesa | francesa | violão | portuguesa 
1810-1819 13 00 01 00 01 00 00 
1820-1829 10 04 119 02 07 08 02 
1830-1839 47 13 230 07 14 E] 01 
1840-1849 70 16 281 E] 86 644 00 
































QUADRO 01 — Nomenclaturas de cordofones no Brasil (1810-1849). 


Pela amostragem dos periódicos, observa-se que o termo “guitarra” era bastante 
utilizado e que o gradual crescimento do violão, até sua predominância surgir, não teria 
apagado a incidência, mesmo em número bem menor, de “violas” e “machetes”. 

Em Portugal, alguns estudiosos indicaram o quase desaparecimento da viola a partir de 
meados deste século XIX — ofuscada pelas guitarras de seis cordas (o violão moderno) e pela 
guitarra portuguesa (OLIVEIRA, 2000, p. 150-170; RIBEIRO, 1789, p. 2). Talvez por este 
motivo, alguns estudiosos brasileiros afirmaram, já no início do século XXI, que o violão teria 
tomado o lugar da viola e/ou que esta teria se refugiado no interior (NEPOMUCENO, 1999; 
CASTRO, 2005; TABORDA, 2004, p.42-43; VILELA, 2011, p.126-129).& 


“ Disponível em: http://memoria.bn.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

S Disponível em: https://acervo.estadao.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

“ Disponível em: https://acervo.folha.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

% Em 2005 solicitamos informações sobre violas neste século à Rosa Nepomuceno e a Renato Varoni Castro, 
tendo ambos informado que quase não tinham fontes a compartilhar. Castro, porém, a partir de sua dissertação 
de Mestrado, em 2017, publicou vários estudos sobre viola, importantes contribuições citadas inclusive nesta 
pesquisa. 
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A Dra. Elizabeth Travassos já criticava esta hipótese em 2006: 


[...] O violão não substituiu a viola, a não ser como acompanhador de modinhas e 
lundus que continuam em voga no século XIX - e neste caso terá substituído a viola 
e outros instrumentos de cordas dedilhadas documentados no início do século 
(TRAVASSOS, 2006, p. 130). 


Em concordância parcial e complemento à opinião da Dra. Elizabeth, observaram-se 
registros na Linha do Tempo que comprovam a presença de instrumentos considerados 
“violas” neste século, em vários estilos, principalmente nas cantigas chamadas modinhas e 
lundus; “violas” teriam estado presentes também por várias regiões do país, tanto interioranas 
quanto urbanas e até no próprio Rio de Janeiro — com destaque para os relatos de estrangeiros, 
que trazem a questão das nomenclaturas utilizadas e suas traduções. 

A Dra. Márcia Taborda fez pertinentes observações a respeito de traduções, 
abrangendo termos similares à “guitarra” terem sido traduzidos erroneamente como “violão”, 
nas primeiras décadas deste século (TABORDA, 2004, p. 15-20). Sem dúvida, observa-se ser 
necessário contextualizar a época correta do aparecimento e domínio da guitarra de seis 
cordas na Europa e no Brasil”? - porém, indicar a tradução correta destas palavras como 
“viola”, antes da década de 1840, talvez possa ser outro equívoco, vez que assim atestar-se-ia 
a existência de instrumentos que na verdade ainda não tinham evidência de terem existido (e 
sim outros instrumentos que aqui e em Portugal eram chamados de violas). 

Entende-se que na maioria das vezes”? os instrumentos cordofônicos portáteis 
dedilhados que aparecem em registros do início deste século seriam ainda, de fato, “guitarras” 
— neste caso, quer fossem as derivadas das mais antigas, “guitarras latinas” (menores em 
tamanho e em número de cordas), ou as maiores, “guitarras espanholas” (com cinco ordens de 
cordas), ambas surgidas na Espanha a partir de meados do século XVI. 

Portanto, “guitarra” já seria um termo conhecido pela Europa desde a Idade Média 
como identificador deste tipo de cordofones, tendo prevalecido sobre alaúdes, vihuelas e 
outros, que teriam caído em desuso (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.152-155)!. Daí, 
provavelmente, a utilização por estrangeiros (não portugueses) de palavras como guitare (em 


francês), Guitarre ou Gitarre (em alemão), chitarra (em italiano) e outras similares — 


9º tema desenvolvido no tópico “4.2.2 - A viola quando ainda não existia”. 

7 A Dra. Travassos indicou, por iconografias, que até instrumentos em forma de pera (sem enfranque e com 
fundo abaulado), teriam sido descritos como “guitarras” pelos estrangeiros, e traduzidos como “violão” ou 
“viola” (TRAVASSOS, 2006, p. 123-124). Porém, considera-se hipótese da maioria das iconografias não 
corresponderem a instrumentos vistos, levantada por John Griffiths (2010, p. 11) e pelo Dr. Renato Varoni 
Castro (2015b). 

7 Ver QUADRO 03 - Cordofones antecessores (Sec. XV ao XXI). 
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observação também feita pela Dra. Elizabeth Travassos (2006, p. 123-124) e pela Dra. Mayra 
Pereira (2013, p. 182). 

Um fato, porém, chamou bastante atenção: algumas vezes, os próprios estrangeiros 
grafaram em seus registros a palavra “viola” — possivelmente por tê-la ouvido por aqui ou na 
Itália (SPIX & MARTIUS, 1823, p.105-120; BATES, 1864, p.211; AGASSYS & AGASSIZ, 
1868, p.259-261). 

Observa-se que este fato não comprovaria a existência de violas, senão apenas que 
teriam existido “instrumentos chamados de viola” no Brasil. A grafia em português, por 
viajantes estrangeiros, pode ter servido como motivador extra para a maioria dos estudiosos 
assumirem a existência de violas nesta época sem contestações - uma interessante assimilação 
da utilização genérica do termo “viola” (a ação patriótica portuguesa), demonstrando força 
para atravessar séculos. 

De qualquer forma, entende-se ser de suma importância a transcrição do termo correto 
utilizado na língua original do relatante, para fundamentar os contextos e novas análises — e 


assim foi feito, sempre que possível, nesta Linha do Tempo. 


1802 - O comerciante inglês Thomas Lindley (ca. 1772-7), que teria chegado a ser preso como 
contrabandista na Bahia, descreveu suas aventuras no livro Narrative of a Voyage to Brésil — 
cuja tradução para o português por Thomas Newland (2-7) foi Narrativa de uma viagem ao 
Brasil — tradução onde aparecem várias citações a “violões” — porém, pela época, sobretudo 
os instrumentos citados em batuques, acredita-se terem sido, mais provavelmente, pequenas 
guitarras (“machetes”). 

Na versão da obra em francês, publicada em 1806 — Voyage au Brésil — foi constatada 
a palavra guitare em todas as citações a cordofones, sendo que em uma apareceu o termo 
viola ao lado de guitare. Neste caso, pela citação ao uso de unhas longas, o instrumento não 
deveria ter sido uma “viola de arco” — e se fosse já uma viola francesa, na Bahia, sua parceira 
“ouitarra” seria, então, uma viola dedilhada. A maior probabilidade: a “viola” citada seria 


uma machête e a “guitarra”, uma guitarra mesmo, aqui chamada de “viola”: 
b) 9 


[...] Este resultado [unhas longas] não é, entretanto, totalmente inútil; é usado pelos 
homens para separar as fibras das folhas de tabaco e prepará-las para fazer charutos, 
que eles adoram fumar. Eles também tocam viola e guitarra com estas unhas, cuja 
utilização ajudaria, segundo eles, a realçar a beleza do instrumento 
(LINDLEY,1806, p. 191, tradução nossa”?; LINDLEY, 1969, p. 178). 


”2 No original: “Cette excroissance n'est cependant pas sans utilité,; elle sertaus hommes à séparer les fibres des 
feuilles de tabac, et à les préparer à faire des cigars, qu'ils aiment beaucoup à fumer. Ils jouent aussi de la viola 
et de la guitare avec cet ongle, dont Vétalage ajoute, selon eux, à la beauté de l'instrument”. 
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1806 — o médico e naturalista alemão Georg Heinrich von Langsdorff - “Grigóry Ivanovitch” 
(1774-1852), Cônsul da Rússia, durante expedição pela Vila de Nossa Senhora do Desterro da 
Ilha de Santa Catarina, fez o registro em pauta musical de uma “ária brasileira” 
(Brasiliaansche Aria em holandês e Brasilische Arie em alemão). No livro Reis rondom de 
Wereld, in de Jaren 1803 tot 1807 (“Viagem ao Redor do Mundo de 1803 a 1807”) o viajante 
grafou no alto da partitura a palavra “modinha” em português. A palavra traduzida pelos 
estudiosos neste caso como “viola”, segundo o texto original, foi “guitar”. Este seria, muito 


provavelmente, um exemplo de “violas” (e não violões) utilizadas em modinhas. 


[...] À noite as pessoas se encontram em pequenos grupos de familiares, onde se 
dança, brinca, ri, canta-se e contam-se anedotas [...] Os instrumentos musicais mais 
usados são a guitarra e o dulcimer [tipo de saltério ou citara sem braço]. A música é 
cheia de expressão, terna e sentimental (LANGSDORFF, 1819, v. 1, p.54-55, 
tradução nossa)”. 


1809 — a partir de relatos de outros viajantes e pesquisadores, o físico inglês Andrew Grant (2- 
? publicou o livro History of Brazil (“História do Brasil”) - obra que, em 1811, teria ganhado 
uma edição em francês e, em 1814, uma edição em alemão (LIMA, 2014, p. 198)”. 

Grant fez algumas citações a “guitarras”: seriam, segundo ele, utilizadas no cotidiano 
urbano carioca por moças (em suas casas, ao cair da noite) e por condutores de carruagens a 
qualquer pequeno intervalo durante o trabalho (GRANT, 1809, p. 141-146). Não foram 
encontradas em outras fontes citações exatamente iguais, mas observa-se como possíveis fatos 
reais. 

Já na Bahia, “guitarras” apareceriam, segundo o autor, ao fim de encontros festivos 
que ocorreriam após as missas, para louvor a outras religiões, com mesa farta e consumo de 
vinho — fatos também citados em duas versões do livro Voyage au Bresil (“Narrativa de uma 
Viagem ao Brasil”), de Thomaz Lindley (1806, p.194; 1969, p.179). 

Grant citou, neste mesmo trecho, o consumo de “cerveja londrina ale and porter” mas 
segundo os relatos de Lindley, cervejas teriam sido consumidas em um mosteiro, não nestes 
encontros, onde, por todos os relatos, se dançaria o batuque — o que leva a considerar que os 


instrumentos citados teriam sido viola machête e rabeca: 


? No original: “Des avonds komt men in kleine familie-gezelfchappen bij een, waarin geheel naar portugeefchen 
trant gedanst, gelagchen, gefchertse, gezongen en gefpeeld wordt. De gebruikelijkfte /peeltuigen zijn de guitar 
em het hakkebord. De muzijk is vol uitdrukaking, teeder en medeflepend.” 

? Do trabalho da pesquisadora Lilian Martins de Lima, nesta Linha do Tempo, foi apontado na data de 1810, 
citações de outro inglês que não teria visitado o país (Robert Southey). Curiosamente, na publicação de James 
Handerson, que teria morado no Rio de Janeiro (A History of Brasil, de 1821), não foram encontradas citações a 
cordofones. 
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[...] Depois que ficavam mais elevados, a música começava, normalmente uma 
guitarra, ou violino rústico, aos quais os convidados ou quem se sentia inclinado 
acompanhava cantando (GRANT, 1809, p. 232, tradução nossa). ”? 


[ca. 1809] — Em seu livro Chalaça Favorito do Império, o jornalista paulista Francisco de 
Assis Cintra (1887-1937) fez duas citações verdadeiras relacionadas à viola em uma história 


que se observa pouco verossímil, embora bem elaborada: 


[...] Em 1820 havia na rua da Viola (depois Teófilo Ottoni), uma casa de 
hospedagem de Maria Pulquéria, cognominada Maricota Cometa [...] Tão famosa 
era essa hospedaria que, um dia, o príncipe D. Pedro resolveu conhece-la de perto. 
Disfarçado com uma grande capa paulista, acompanhado de um valente e robusto 
camareiro. 

[...] Chalaça trocava versos, dedilhando sua viola, com um pretalhão de olhos 
esbugalhados [chamado José Januário]. [...] D. Pedro assistiu à disputa dos dois 
turunas. De repente, José Januário, encarando o pseudo paulista, abriu a boca num 
sorriso alvar e cantou: 

Paulista é pássaro bisnau, 

Sem fé, nem coração: 

É gente que se leva à pau, 

À sopapo ou pescoção. 

[...] D. Pedro gritou ao companheiro, dando-se a conhecer: 

- Meta o pau nessa canalha... 

[...] Os valentes sumiram, com exceção de um: O Chalaça. Para ele investiu o 
companheiro do príncipe, de cacete erguido. Esperto como uma raposa, Chiquinho 
Chalaça evitou o golpe e com uma rasteira, pôs o agressor no chão [...] Defrontaram- 
se [então] apenas dois homens: o Chalaça e o Príncipe. Este último tremia de furor. 
Então, calmo e sereno, o barbeiro tirou o largo chapéu catalão que usava, e, numa 
reverência de gentil-homem e um sorriso nos cantos dos lábios, murmurou: 

- “Francisco Gomes da Silva apresenta a Vossa Alteza os seus respeitos e os seus 
serviços”. 

D. Pedro não se conteve. Estrondou numa formidável gargalhada [...] 

- “Permita Vossa Alteza que eu lhe conte o prognóstico de minha tia: chamava-me 
ela sr. Comendador.” 

D. Pedro, de braços abertos, caminhou para o Chalaça e, apertando-o num grande 
amplexo, exclamou: 

- “Muito bem, comendador Chalaça...” 

Depois disso, D. Pedro fizera dele um amigo do peito e companheiro de aventuras 
amorosas (CINTRA, 2000, p. 13-14, grifos nossos). 


Certamente terá havido, em 1820, uma Rua das Violas no centro do Rio de Janeiro, 
que depois passaria a se chamar Rua Teófilo Otoni (MEC, 1940, p. 218). As citações em 
registros são tão numerosas que só o Almanak da Corte e Província aponta mais de 300 
vezes o endereço (LAEMMERT, 1864). E certamente Francisco Gomes da Silva (1791- 
1852), o popular “Chalaça”, terá sido mais um dos não-ortodoxos tocadores de viola pouco 


lembrados na história da música brasileira. 


? No original: “After the spirits of the company have attained a certain pitch of elevation, music is introduced, 
which generally consists of a guitar, or a wretched violin , which such of the guests as are so disposed 
accompany with their voice”. 
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Porém, já em 1816, o “Chalaça” seria, entre outros atributos, “violeiro e amigo 
pessoal” de D. Pedro I (1798-1834), segundo o jornalista paranaense Laurentino Gomes, no 
livro 1808: como um homem sábio, uma princesa triste e um escocês louco por dinheiro 
ajudaram D. Pedro a criar o Brasil — um país que tinha tudo para dar errado. Laurentino 
informou como referência para este trecho o livro A vida de D. Pedro I, do advogado carioca 


Octávio Tarquínio de Sousa (1889-1959): 


[...] Oito anos mais velho do que D. Pedro, beberrão, bom tocador de viola, 
“Chalaça”, ex-seminarista, era filho adotivo de um joalheiro que fugira com a 
família real para o Brasil em 1808. [...] Apesar da alta proteção, em 1816, “Chalaça” 
foi expulso do palácio (SOUZA, 1952, p. 167 apud GOMES, 2010, p. 57-58). 


Portanto, a data do suposto primeiro encontro de Chalaça com D. Pedro I só poderia 
ter acontecido, no mais tardar, em 1809 (quando Chalaça deixaria de viver com a dona da 
citada hospedaria). Em 1810 ele já apareceria na lista de criados honorários do Paço Imperial 
e em 1812 seria agraciado com o Hábito de Cristo, por serviços prestados ao Príncipe Regente 
D. João - quando, portanto, supõe-se que já deveria conhecer D. Pedro, à época com cerca de 
14 anos de idade. Isso tudo, bem antes de 1820, a data citada na primeira frase do texto 
destacado acima. 

Todas estas informações são indicadas no próprio livro de Assis Cintra (2000, p. 9-11) 
e confirmadas por outras fontes, como o livro Memórias, creditado ao próprio Chalaça 
(SILVA, 1959, p. 14-17) - onde a história do encontro com Chalaça na hospedaria só é citada 
no prefácio do historiador carioca Francisco Agenor de Noronha Santos (1876-1954), 
referenciando a mesma fonte: o próprio livro de Assis Cintra. 

Somado às observações sobre a fase artística em que vivia Assis Cintra em 1934” e 
que D. Pedro I teria, em 1809, cerca de onze anos de idade enquanto o texto traz descrições de 
um adulto (conforme grifos do trecho), parece pouco provável a veracidade da interessante 


história — porém, os registros comprovados são considerados relevantes. 


1809 a 1860 — datas indicadas em citações de Luiz Câmara Cascudo em seu Dicionário do 
Folclore Brasileiro, embora sem detalhamentos, serviram para orientar e ampliar a 


investigação de vários itens desta Linha do Tempo. Deste trecho, foram levantadas várias 


79 Segundo estudo de Felipe Luiz Borges Machado, nesta época Assis Cintra não se consideraria mais um 
historiador, desdenhando-se a si próprio, como em outra biografia publicada em 1934, Os Escândalos de 
Carlota Joaquina: “Visamos apenas distrair por alguns instantes a curiosidade dos leitores. Isto não é história. E 
também não é romance. Quem quiser história leia os autores citados. Quem quiser romance, espere por um 
romancista” (CINTRA, 1934, p. 7 apud MACHADO, 2004, p.159). 
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fontes como os livros: Travels in the interior of Brazil, de John Mawe; Viagem ao Brasil — 
de Maximilian Wied-Neywied; Reise in Brasilien in den Jahren 1817 bis 1820 - de Johan 
Spix & Carl Martius; Peregrinação pela Província de São Paulo 1860/1861 — de Emílio 


Zaluar e Viagem ao Rio Grande do Sul — de Auguste Saint-Hilaire. 


[...] John Mawe ouve em Minas Gerais, 1809, modinhas ao violão e encontra 
inúmeras violas nas fazendas. O príncipe de Wied-Neywied escrevia em 1815: “Não 
se vê pelo Brasil outro instrumento senão a viola”. Von Martius confirmava dois 
anos depois: “É aqui a viola, tanto quanto no sul da Europa, o instrumento favorito”. 
Emílio Zaluar, no São Paulo de 1860 dizia que a viola era “inseparável dos povos 
indolentes”. Dá nascimento a vários formatos e nomes mas a fonte é indiscutível e 
legítima. Queluz (Conselheiro Lafaiete, MG) possuiu quinze fábricas de violas. 
Quase todos os autos e bailes do Rio Grande do Sul ao Rio de Janeiro obrigam a 
viola. Já em 1816-1821 Saint-Hilaire deparava-as por toda essa região (CÂMARA 
CASCUDO, 2005 [1954], p. 909). 


1809 e 1810 — citações do mineralogista britânico John Mawe (1764-1829), em seu livro 
Travels in the interior of Brazil (“Viagem ao interior do Brasil”. 

A primeira citação, em 1809, na cidade de Vila Rica - atual Ouro Preto (MG). A 
segunda, em 1810, em Salvador (BA). A palavra utilizada para designar o instrumento foi 


ç 


guitar - traduzida tanto como “violão” quanto por “viola” por critério próprio de Câmara 
Cascudo (2005[1964], p. 909). Pela data e locais, entende-se ter pouca probabilidade de já 


terem sido “violões”. 


[...] Quão mais alegre poderíamos termos passado a noite, pensei, vendo duas belas 
guitarras penduradas em um armário aberto por acidente [...] O gosto pela música é 
geral, há poucas casas sem guitarra e todas as famílias mais respeitáveis têm piano- 
fortes (MAWE, 1812, p. 159-281, tradução nossa). 


[entre 1809 e 1815] — chamaram a atenção alguns detalhes, entre vários registros de 
“ouitarras” pelo Nordeste, feitos pelo viajante português Henry Koster — “Henrique da Costa” 
(1793-1820), em seu livro Travels in Brazil (“Viagens ao Brasil”, que teve algumas versões 
lançadas com o título “Viagens ao Nordeste do Brasil”). 

O primeiro detalhe é que, embora nascido português, suas identificações não usam o 


ç 


termo “viola” — possivelmente por ter vivido mais tempo na terra natal de seus pais, a 
Inglaterra. 

Outro ponto é uma descrição de “pessoas livres, de cor”, homens e mulheres 
executando movimentos lascivos — bem parecida com batuques, normalmente citados mais ao 
Sudeste do país: 

” No original: “How much more merrily should we have passed the evening, thought I, on observing two fine 


guitars hung up in a closet that was accidentally opened [...] À taste for music is general, there are few houses 
without the guitar and all the more respectable families have piano-fortes”. 


n 


[...] Suas danças eram como as dos negros africanos. Uma roda era formada; o 
guitarrista sentava-se a um canto e começava uma melodia simples, acompanhada 
por alguma canção favorita, cuja letra era muitas vezes repetida e, frequentemente, 
alguns dos versos eram improvisados, e incluíam alusões indecentes (FOSTER, 
1816, p. 241, tradução nossa). * 


Já nas comemorações por Nossa Senhora da Consolação, o registro do que chamou de 
“fandangos” - termo que teria provável origem em danças ibéricas medievais (LANGE, 1969, 
p. 20) e também normalmente citado mais ao Sul do país. Esta teria sido uma das pontuais 
vezes em que o autor não usou a língua inglesa. A descrição de uma das apresentações lembra 


algumas das muitas variações das folclóricas “Danças de São Gonçalo”: 


[...] Doze homens e meninos, que são dançarinos e cantores, se posicionavam no 
palco, seis deles de cada lado dele; e o líder assentava-se ao fundo com uma guitarra, 
com a qual mantinha o tempo [andamento musical], às vezes auxiliado por um 
segundo guitarrista (KOSTER, 1916, p. 323, tradução nossa). ”? 
Registros raros, mas considerados plausíveis, vez que o Nordeste sempre foi grande 
ponto de comércio nacional e internacional - em especial, Recife (PE) e São Luis (MA) -, 


onde é usual acontecerem práticas cosmopolitas de misturas de culturas. 


1810 — o historiador e poeta britânico Robert Southey (1774-1843) publicaria um extenso 
livro chamado History of Brazil (“História do Brasil”). Sem ter visitado nosso país, mas 
contando com expressivo acervo de pesquisa, a intenção dele teria sido ser reconhecido um 
dia como “o historiador do Brasil”, segundo a pesquisadora Lilian Lima (2014, p. 199-200). 
Com raras narrativas sobre música, chamou atenção um trecho em meio a descrições 
sobre a vida de pastores e “charruas”. Estes grupos extremamente rudimentares, sem 
nacionalidade definida, desde o século XVI teriam vivido em disputa com índios por gados 
selvagens, em áreas limítrofes às Capitanias do Sul do Brasil (com as quais eventualmente 
negociavam e/ou delas roubavam alguns itens). Para este trecho, Southey referenciou o livro 
Apuntamientos para la Historia natural de los cuadrúpedos del Paraguay y Rio de la Plata, 


do antropólogo espanhol Félix de Azara (1742-1821): 


8 No original: “Their dances were like those of the African negroes. 4 ring was formed; the guitar player sat 
down in a corner, and began a simple tune, which was accompanied by some favourite song, of which the 
burthen was often repeated, and frequently some of the verses were extempore, and contained indecent 
allusions ”. 

? No original: “Twelve men and boys, who are dancers and singers, stand on the stage, six of them being on 
each side of it; and the leader of the chorus sits at the back of the stage with a guitar, with which he keeps the 
time, and this person is sometimes assisted by a second guitar player”. 
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[...] e aqui se encontra uma marca solitária e singular de civilização: sempre se trazia 
uma guitarra e cantavam-se os yarabays, ou canções peruanas: as melodias são 
melancólicas e monótonas, e o tema era sempre as queixas de amores perdidos 
(AZARA, 1801, p. 301-307 apud SOUTHEY, 1810, v.3, p. 425-430, grifos do 
citador, tradução nossa). *º 


Este trecho poderia ser entendido como uma indicação de possível origem da presença 


de vários ritmos latinos executados hoje por violas no Brasil, como milongas e querumanas. 


1813 — Nos acervos da Biblioteca Nacional Digital do Brasil” (que quando utilizados 
disponibilizavam mais de 7900 publicações datadas entre 1740 e 2019), do jornal O Estado 
de São Paulo” (que disponibilizava todas as edições lançadas desde 1875) e da Folha de São 
Paulo? (edições desde 1921) - a mais remota citação ao termo “viola” apareceu num anúncio 
de venda do 1º volume do livro Viola de Lereno, de Domingos Caldas Barbosa: “Sahio à Luz 
o 1º folheto da Viola de Lereno: vende-se na Loja da Gazeta em S. Barbara por 100 réis” - no 
jornal baiano Idade D'Ouro do Brazil (1813, nº 38, p. 4, grifos do original). O livro citado, 
publicado em 1798 (conforme citado nesta Linha do Tempo), apareceu anunciado para venda 


constantemente, sobretudo no Jornal Gazeta do Rio de Janeiro, até o ano de 1822. 


[entre 1814 e 1815] — entre as dicas de Câmara Cascudo, observadas no Dicionário do 
Folclore Brasileiro (CÂMARA CASCUDO, 2005 [1954], p. 151), o naturalista alemão 
Georg Wilhelm Freyreiss (1789-1825), em seu artigo Reisen in Brasilien (“Viagem ao 
Brasil”) citaria “Guitarre” para guitarras que teriam sido utilizadas em batuques de Minas 
Gerais. Em tradução publicada pela Revista do Instituto Histórico e Geographico de São 


Paulo com o título “Viagem ao interior do Brazil nos anos de 1814-1815”, o botânico sueco 


, 


Alberto Lofgren (1854-1918) incluiu a palavra “viola”, em português, ao lado de “guitarre” 


(FREYREISS, 1907, p. 214-215) — porém esta inclusão não foi observada no texto original: 


[...] Entre as danças merece menção a dança brasileira Batuca. Os dançarinos 
formam um círculo e, seguindo a batida de uma guitarra o dançarino do centro 
avança e bate com a barriga na barriga de outro da roda, geralmente de pessoa de 
sexo diferente. 


8º No original: “and here one solitary and singular mark of civilization is found: a guitarre is always kept here, 
and they sing to it the yarabays, or Peruvian songs: the tunes are elancholy and monotonous, and the subject, is 
uniformly the complaints of pining lovers”. 

“ Disponível em: http://memoria.bn.br — Acesso em: 01 jun. 2021. 

“2 Disponível em: https://acervo.estadao.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

“ Disponível em: https://acervo.folha.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

“ Publicado em 11/05/1813. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749940&pesq=viola&pasta=ano%20181 &pagfis=1032 — 
Acesso em: 21 maio 2021. 
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[...] O brasileiro é sério, raramente é visto sorrindo; à noite, com o dedilhar de uma 
guitarra, os homens demonstram seus talentos para a música e as mulheres para o 
canto (FREYREISS, 1968, p. 542-543, tradução nossa)*. 


1816 — um anúncio observado“ no jornal Gazeta do Rio de Janeiro - apesar da nomenclatura 
“viola hespanhola” ter aparecido apenas esta única vez e guardada reserva de que talvez 
pudesse referir-se a cordas duplas — seria talvez o mais remoto registro da presença, em solo 


brasileiro, das guitarras de seis cordas simples — chamadas “violas francesas” ou, às vezes, 
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“euitarras francesas” ” - que seriam os primórdios do violão moderno. 


[...] Pedro Sartoris faz público, que se dispõe a dar lições das três línguas, Ingleza, 
Franceza e Hespanhola [...] O mesmo sujeito tem uma rabeca excelente, e huma 
viola Hespanhola de seis cordas, muito boa, com suas caixas, as quaes venderia no 
momento actual por menos do que valem (GAZETA, 1816, nº 103, p. 49%. 


Após esta data, o próximo registro relacionado às várias nomenclaturas atribuídas ao 
violão na época, é de 1818: anúncio de venda de “[...] violas Francezas”, do jornal Gazeta do 
Rio de Janeiro (1818, nº 87, p. 4)”. 

Depois, em 1823, no jornal Diário do Rio de Janeiro, aparecem os termos “violão” 
(1823, nº 1000002, p.1)” e “violão francês” (1823, nº 500023, p.2)”!. 

Por fim, do termo “guitarra franceza”, a mais remota citação em 1828, no periódico 
carioca Jornal do Commercio (1828, nº 00268, p. 1)? — que coincide com apontamento de 


guitarras provenientes de Havre (França) na Lista dos itens musicais encontrados nas 


8 No original: “Unter erstere verdient der uppige brasilianische Tanz, Batuca genannt eine Stelle. Die 
Tanzenden Bilden einen Kreis und nach dem Takte einer Guitarre, bewegt der in der Mitte stenhende Tanzer, 
den Unterleib, gegen eine Person im Kreise, gewohnlich von verschiedenem Geschlechte. Der Brasilianer ist 
ernst, auf keinem Gesichte findet man Frohsinn; allein Abends bei dem Geklimper einer Guitarre zeigen die 
Manner hhre naturliche Anlage zur Musik und die Wiber die ihrigen zum Gezange”. 

8 Colaboração do violeiro e pesquisador Júnior da Violla, em postagem feita nas redes sociais virtuais. 

“” Sobre histórico das nomenclaturas de cordofones, ver capítulo “3- Remotices”. 

“ Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pesq=viola&pagfis=4312 — Acesso em: 31 jul. 
2021. 

Publicado em 31/10/1818. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pesq=22franceza%22&hf=memoria.bn.br&pa 
gfis=5201 — Acesso em 31 jul. 2021. 

* Publicado em 02/10/1823. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocR eader.aspx?bib=094170 01 &pesq=VIOL%C3%830&pasta=ano%20182 
&pagfis=3417 — Acesso em: 15 ago. 2021. 

*! Publicado em 31/05/1823. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 0l&pesq=VIOL%C3%830&pasta=ano%20182 
&pagfis=3017 — Acesso em 15 ago. 2021. 

º2 Publicado em 28/08/1828. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 0l&pesq=722guitarra%20franceza%22 &pasta= 
ano%20182&hf=memoria.bn.br&pagfis=1086 — Acesso em: 15 ago. 2021. 
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cargas dos navios entrados no porto do Rio de Janeiro segundo a Dra. Mayra Pereira 
(2013, p. 146-148). 

A importância da determinação mais aproximada possível do início da presença dos 
violões (e outros instrumentos) é embasar os estudos sobre viola, pois várias vezes, conforme 
se vê na Linha do Tempo, os registros não são claros quanto ao instrumento citado, sendo 
utilizado, na maioria das vezes, o termo “guitarra” (ou equivalente, em outras línguas). 

Este interesse foi demonstrado por vários pesquisadores, como a Dra. Mayra Pereira — 
que indicou, por engano, a data de 1817? (sendo a data correta, a citada acima, 1818) para o 
anúncio no jornal Gazeta do Rio de Janeiro (PEREIRA, 2013, p. 158); a Dra. Márcia 
Taborda, que indicou também equivocadamente a data de 1826 como “a primeira referência 
documentada da viola francesa” (TABORDA, 2004, p. 54), referindo-se a um anúncio no 
jornal O Spectador Brasileiro (que será detalhado um pouco mais adiante, no apontamento 
“1825 e 1826” desta Linha do Tempo); e o Dr. Renato Castro, que a respeito de uma litografia 
de Spix & Martius (segundo ele, do ano de 1824), afirmou: “Esta pintura deles pode ser 
considerada a mais antiga representação visual do violão encontrado no país” (CASTRO, 
2015b, p. 31, tradução nossa)” - que também será tratado um pouco mais a frente, entre os 
apontamentos referentes ao ano de 1817. 

Castro ainda fez um estudo sobre citações de cordofones em dez romances brasileiros 
escritos no século XIX, onde aponta que a última citação a violas nestes romances aconteceu 
em 1844 e nos romances seguintes, até 1875, só é citado violão (CASTRO, 2015a, p. 39) — 
conclusão próxima à indicada pelo Dr. Carlos Eduardo Azevedo e Souza, em sua cronologia 
da “Literatura musical e de instrução”: “Na década de 1840, esses anúncios [de aulas de 
música] já se referem ao acompanhamento no violão” (AZEVEDO E SOUZA, 2003, p. 289). 

A mesma aproximação de datas também foi observada em periódicos, onde as mais 
remotas ligações do termo “caipira” com violas surgiram a partir de 1844, denotando um 
período de transição, onde vários instrumentos diferentes estão presentes, causando a 
confusão possivelmente pela necessidade de identificação correta (por exemplo, para anúncios 
de venda e/ou de aulas e métodos). Este período pode ter sido o início do processo de 


: AS : . 95 
consolidação de nomenclaturas que chegam aos dias atuais”. 


º* Não foram confirmados os dados na publicação citada, de 29/10/1817, disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pasta=ano%20181 &pagfis=4679 — Acesso em: 
01 jun. 2021. 

* No original: “/...] Their picture can be considered the oldest visual representation of the violão found in the 
country”. 

* Conforme detalhado nos tópicos — conforme destacado nos tópicos “3.3 - Cronologia do termo “caipira” 
(1560-1900)” e “3.1.6 — período de transição (1816-1840)”. 
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[entre 1816 e 1831] — citações de guitares pelo pintor francês Jean Baptiste Debret (1768- 
1848), registradas em três volumes do livro Voyage Pittoresque et Historique au Brésil 
(“Viagem pitoresca e histórica ao Brasil”): 

Na Província de São Pedro do Sul (hoje, Estado do Rio Grande do Sul), o pintor 
observou detalhes de trabalhadores de vinhedos pertencentes a descendentes de índios 
Guaranis. Para Debret, as cordas pareciam ser feitas de seda — quando na maioria dos relatos 


são citadas tripas de animais: 


[...] Todos esses indivíduos são músicos, e eles próprios fazem violinos, baixos, 
guitarras e flautas que não têm teclas [chaves], assim como os instrumentos de corda 
não são envernizados; as cordas destes instrumentos são feitas de seda vermelha 
(DEBRET, 1834, [Tomo I], p. 41, tradução nossa). *. 


No Rio de Janeiro, o francês comentou o comportamento de jovens, que após o jantar 
estariam a ensaiar para bailes noturnos. Citação às modinhas com guitarras, normalmente 
traduzidas como “violões”, mas que nesta época a possibilidade de que ainda fossem “violas”. 
No desenho (FIGURA 03), a representação de um instrumento de formato ovalar — um tipo de 


equívoco já citado anteriormente nesta pesquisa. 


anna” O 
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FIGURA 03 - Pós jantar segundo Debret 
Litogravura de Thierry Freres (DEBRET, 1835, [Tomo II - planche 08], p.42) 


*% No original: “Tous ces individus sont musiciens, et fabriquent eux-mêmes des violons, des basses, des 
guitares, et des flútes qui n'ont pas de clefs, de même que les instruments à cordes ne sont point vernis ; les 
cordes de ces instruments sont en soie rouge”. 
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[...] Essa saudade delicada, quintessência do prazer sentimental, toma conta de sua 
verve poética e musical, que se derrama pelos sons expressivos e melodiosos de sua 
flauta, instrumento de escolha; ou ainda por um acompanhamento cromático 
improvisado em sua guitarra, cujo estilo apaixonado ou ingênuo colore sua 
engenhosa modinha (romance) (DEBRET, 1835, [Tomo IH], p. 43, grifos do original, 
tradução nossa)”. 


Ainda no Rio de Janeiro, uma preciosa descrição de “violas” numa Folia do Divino. 
Novamente no respectivo desenho (FIGURA 04) apareceram cordofondes sem enfranque 
acentuado e, especialmente, com poucos pontos representando o número de cordas podem ter 


levado estudiosos a afirmar que já fossem violões: 


[...] Chama-se no Rio-Janeiro de Folia do Imperador do Espírito Santo um cortejo 
de meninos, tocadores de guitarras, tambour de basque, triângulos, precedidos de um 
tambor (DEBRET, 1839, [Tomo III], p. 184, grifos do autor, tradução nossa). * 


A FOLIE DE VEMPERVTR DT SS” ESPRIT » 





FIGURA 04 - Folia do Divino 
Litogravura de Thierry Fréres (DEBRET, 1839, [Tomo HI - planche 29], p.185) 


Debret ainda registraria, no Rio de Janeiro, que luthiers só fabricariam guitarras de 


cordas metálicas (Tomo III, p. 156); sem indicar especificamente as cidades, que guitarras 


7 No original: “Cette délicate saudade, quintessence de la volupté sentimentale, s'empare alors de sa verve 
poétique et musicale, qui s'épanche par les sons expressifs et mélodieux de sa flúte, instrument de prédilection; 
ou bien encore par un accompagnement chromatique improvisé sur sa guitare, dont le style passionné ou naif 
colore son ingénieuse modinha (romance.)”. 

* No original: “L'on appelle à Rio-Janeiro la Folie de 'empereur du Saint-Esprit une troupe de jeunes garçons, 
joueurs de guitare, de tambour de basque, de triangle, précédeés d'un tambour”. 
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seriam tocadas por filhas de ciganos — estes, que teriam chegado ao Brasil pela Bahia (Tomo 
IH, p. 80); que tanto a cabana quanto o palácio eram berço da música, citando “guitarras ou 
mandolins” nas mãos do povo, em trecho que faz apanhado geral da música por várias regiões 
do Brasil (Tomo III, p. 88); e ainda que, depois da Ave-Maria, às 18 horas, o som da guitarra 


regeria danças, a noite toda, em feriados como o Natal e a Páscoa (Tomo III, p. 127). 


1817 — anúncio de fuga de um escravizado por nome Antônio, publicado no jornal Gazeta do 
Rio de Janeiro — provavelmente tendo sido esta uma Viola Machête, posto ser este modelo o 


citado em uma série de anúncios semelhantes encontrados nos anos subsequentes: 


[...] Em Janeiro de 1817 fugio ao Reverendo Vigario Geral de S. Paulo, hum mulato 
por nome Antonio, de idade de 25 annos, estatura mais do ordinário, rosto comprido 
claro, cabelo não muito preto, raso e corredio [...] fala fina, e inclinado a tocar viola: 
quem dele souber, ou tiver noticia, lhe roga o faça conduzir á casa do Padre Geraldo 


Leite, na rua das Violas Nº 53 (GAZETA, 1818, nº 59, p.4). ? 
A mais remota citação às Violas Machêtes, observada em periódicos, será detalhada 


nesta Linha do Tempo no ano de 1827. 


1817 — o viajante francês Louis-François Tollenare (1780-1853), no livro Notas Dominicaes, 
teria registrado em Olinda (PE) instrumentos de afrodescendentes, em uma descrição de uma 
dança com movimentos lascivos (certamente, um batuque). Na tradução (a partir do 
manuscrito original), feita pelo folclorista pernambucano Alfredo de Carvalho (1870-1916), 
foi descrito “guitarra, ou antes bandolim”, que aponta para a Viola Machête, viola pequena e 


tradicional destas circunstâncias: 


[...] Os Brasileiros gostam muito da guitarra, ou antes do bandolim, em que 
geralmente executam simples melodias; vi-os raras vezes formarem accordes 
seguidos e nunca modulações (TOLLERARE, 1905, p.137). 


1817 e 1818 — Dois pesquisadores nascidos na região da Bavária — o zoólogo Johann Baptist 
von Spix (1781-1826) e o botânico Carl Friedrich Philipp von Martius (1794-1868) — 
normalmente referenciados como “Spix & Martius” - registraram relatos sobre “violas” no 


livro Reise in Brasilien in den Jahren 1817 bis 1820 (“Viagem pelo Brasil de 1817 a 1820”). 


? Publicado em 25/07/1818. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pesq=viola&pasta=ano%20181 &pagfis=5073 — 
Acesso em: 03 ago. 2021. 
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Estes registros, considerados especiais pelos autores terem tido bom conhecimento 


musical (RICCIARDI, 2000, p.50; TABORDA, 2004, p. 19; CASTRO, 2015b, p. 30), 


pos » . “4: = . 100 
trouxeram dúvidas não observadas anteriormente, pela utilização da palavra guitarre ” para 


quatro circunstâncias distintas: duas citações nos meios urbanos (carioca e paulista) e duas no 
interior de Minas Gerais. Alguns pesquisadores consideram que os instrumentos descritos 
sejam “violas francesas” — mas não é o que parece ficar claro após checagem do texto 
original. 

Em narrativa feita no Rio de Janeiro, chama atenção a palavra “viola” grafada em 
português ao lado de apenas uma das três vezes, neste mesmo trecho, em que é utilizada a 


palavra guitarre: 


[...] O brasileiro tem, tal como o português, uma boa sensibilidade para modulações 
agradáveis e sequências regulares, dando assim ao seu canto um maior apoio graças 
ao acompanhamento simples da guitarra. A guitarra (viola) é aqui, como no sul da 
Europa, o instrumento preferido, ao passo que o piano é uma muito rara peça 
mobiliária que se encontra apenas nas casas ricas. As canções populares são 
acompanhadas pela guitarra e tem a sua origem, tanto em Portugal como no próprio 


país. (SPIX & MARTIUS, 1823, p. 105, grifos e tradução nossa). 'º! 


Ao citar este trecho, o Dr. Renato Castro destacou: “como eles [Spix & Martius] tem 
conhecimento musical [...] acredita-se que seus relatos sejam mais próximos da realidade do 
que a maioria dos apontamentos de viajantes sobre o assunto.” (CASTRO, 2015b, p. 30, 
tradução nossa)? — assim como já afirmara a Dra. Márcia Taborda (2004, p. 19). 

Acredita-se que este tenha sido um válido raciocínio destes e de outros estudiosos. 
Considera-se, porém, a possibilidade dos estrangeiros estarem simplesmente citando a 
nomenclatura mais ouvida na região, à época, para instrumentos que aos olhos dos viajantes, 
conforme expressaram sempre no livro, seriam guitarres. Pela comparação feita ao Sul da 


Europa neste trecho e pela já existência de citações em periódicos e documentos 


ç 


alfandegários!é, haveria possibilidade deste apontamento já dizer respeito a “violas 
8 p p J p 


francesas” em solo brasileiro — porém, ao Sul da Europa também se tocaria a chitarra italiana 


'9º Curiosamente, observou-se que na época não teriam utilizado a palavra gitare - a mais utilizada atualmente 
em alemão para traduzir “guitarra” e “violão”. 

"º! No original: “Der Brasilianer hat mit dem Portugiesen einem feinen Sinn fiir augenehme Modulation und 
regelmássige fortscheitungen gemein, und wird darin durch die einfache Begleitung des Gesanges mit der 
Guitarre begestigt. Die Guitarre (viola) ist auch hier, wie im siúidlichen Europa, das Lieblingsinstrument, 
dagegen gehôrt ein Fortepiano zu den seltensten Meubles und wird nur in reichen Hâusern angetroffen. Die 
volkslieder, welche von der Guitarre begleitet, gesungen werden, stamen theils aus Portugal, theils sins sie im 
Lande gedichtet”. 

12 No original: “As they had musical knowledge [...] their accounts are believed to be closer to the reality than 
most traveller's reports in this regard. 

'3 Conforme tópicos desenvolvidos no capítulo “3 - Remotices”. 
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(MARTIN, 2006, p. 125; VIOLLA, 2020, p.18) e outros instrumentos semelhantes às 
guitarras espanholas de 10 cordas. 

A possibilidade de ser uma viola francesa, apontada pelo próprio Dr. Renato Castro e 
antes também pelo Dr. Paulo Castagna, reforçar-se-ia na litografia “Festa da Rainha 
Africana”, que indica um instrumento com seis cordas sendo tocado em Minas Gerais, 
provavelmente em 1824 (CASTAGNA, 2003, p. 21; CASTRO, 2015b, p. 30). Porém, em 
investigação nas sempre muito detalhadas narrativas dos textos originais, não foi encontrada 
nenhuma menção à festa ou desfile semelhante que tivesse sido testemunhada pelos viajantes. 
Neste caso, observa-se o raciocínio que o próprio Dr. Castro apresentou, sobre dúvidas e 
cuidados com informações baseadas em iconografias (CASTRO, 2015b) - embasados 
argumentos também defendidos por John Griffiths (2010, p.11). 


Em São Paulo, já em 1818, em um teatro!”, Spix & Martius registraram: 


[...] O ator principal, um barbeiro, comoveu profundamente seus concidadãos. O fato 
de a música ser caótica, em elementos primordiais, não nos surpreendeu, pois além 
da popular guitarra para acompanhar o canto, quase nenhum outro instrumento era 
bem praticado (SPIX & MARTIUS, 1823, p. 225-226, tradução nossa). '”º 


Já em região próxima à cidade de Camanducaia, em Minas Gerais, observa-se a 
palavra guitarre de novo ao lado do termo “viola” em português. A detalhada narrativa de 
uma dança que eles chamam de haducca — que pela descrição, acredita-se ser a dança do 
batuque, normalmente acompanhada por pequenas guitarras rústicas, conhecidas como Violas 
Machêtes: 


[...] Em quase em todos os lugares que íamos à noite encontramos som de guitarra 
(viola), acompanhado de canto ou de dança. Em Estiva, uma fazenda solitária, [...] 
os nativos dançavam o Baducca [...] A principal atração dessa dança, para os 
brasileiros, é a rotação e torção dos quadris, no que são quase tão bons quanto 
malabaristas indianos. Acompanhados pelos acordes monótonos da guitarra, pode 
durar [a dança] várias horas sem interrupção ou alternado com cantos improvisados 
ou canções folclóricas, cujas letras correspondem a grosserias (SPIX & MARTIUS, 


1823, p. 294, grifos e tradução nossa). 106 


9º O Dr. Ricciardi (2000, p.88) afirmou ter sido a antiga Casa da Ópera possivelmente baseado em 
conhecimentos próprios e no nome da peça e descrição do prédio — informações observadas no texto original. 

'5 No original: “Der Hauptacteur, ein Barbier, riihrte seine Mitbiirger aufs tiefste. Das auch die Musik dabei 
gleichsam noch chaotisch in ihren Urelementen herumsuchte, durfte uns nicht befremden, da ausser der 
beliebten Guitarre zur Begleitung des Gesanges fast gar kein Instrument mit Fleiss geubt wird”. 

'%6 No original: “Fast iiberall, wo wir am Abende anlangten, schallte unsder schwirrende Ton der Guitarre 
(Viola) entgegen, zu dessen Begleitung man sang oder tanzte. ln Estiva, einem einsamen Meierhofe [...Jdie 
Bewohner im Tanze der Baducca begriffen; Den Hauptreiz dieses Tanzes machen fiir die Brasilianer Rotationen 
und kiúnstliche Verdrehungen des Beckens aus, in denen sie es fast so weit bringen, als die ostindischen Gaukler. 
Er dauert, unter den monotonen Accorden der Guitarre, oft mehrere Stunden lang ununterbrochen oder nur mit 
improvisirtem Gesang odermit Volksliedern, deren Inhalt seiner Rohheit entspricht, abwechselnd fort”. 
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Em outra citação, registraram em região próxima a Varginha (MG): “os numerosos 
servos tentaram enquanto isso nos entreter cantando suas singelas canções folclóricas, que 
acompanhavam à guitarra” (SPIX & MARTIUS, 1823, p. 309, tradução nossa). nd 

Três possibilidades foram observadas: 

a) os autores não teriam se preocupado (ou lembrado) de detalhes ao fazer o registro 
escrito e/ou não notaram diferença entre violas francesas e machêtes (seria fato raro tanto 
neste quanto em outros relatos da dupla); 

b) teria havido batuques tocados com violões (fato não observado outra vez em toda a 
pesquisa); 

c) neste livro, todos os instrumentos citados teriam sido guitarras chamadas de viola, 
com duplas de cordas e tamanhos apenas um pouco diferentes, sendo, por isso, considerados 
similares por autores com conhecimento musical e normalmente atentos e detalhistas. 


Das três possibilidades, observa-se a terceira como a mais provável. 


1817 e 1820 — citações do naturalista francês Auguste de Saint-Hilaire (1779-1853) no livro 
Voyage dans les provinces de Saint-Paul et Saint-Catherine (“Viagem pelas províncias de 
São Paulo e Santa Catarina”). 

Em 1817, na vila onde hoje seria a cidade de Castro (PR), a narrativa de “guitare” e 
“ouitare de poche” (respectivamente “guitarra” e “guitarra de bolso”) sendo tocadas, e a 
palavra “machette” referindo-se à guitarra menor entre as duas. Também foi fornecido o nome 


de um tocador, o Sargento José Carneiro - e mais outro, cujo nome não foi citado: 





[...] Entre os músicos que vi tocar, o Sargento era homem que tocava a guitarra com 
muito gosto, sem saber uma só nota musical. Um outro, muito alto, com um pequeno 
instrumento chamado machette, que nada mais é do que uma guitarra de bolso, 
tocava em todas posições imagináveis, demonstrando saber aproveitar este talento 
(SAINT-HILAIRE, 1851, Tomo I, p.87-88, grifo original, tradução nossa). '* 


Nesta região foram citadas também as danças “anu” e “chula”, com comentário que na 
ocasião estariam na Quaresma, então não se permitia o “batuque”. E também são citados os 


talentos dos tocadores para cantar - não apenas “modinhas” (termo grafado em português pelo 


7 No original: “Die zahlreichen Sohne des Hauses bemiihten sich indessen, uns durch den Gesang ihrer 
einfachen Volkslieder zu unter-halten, die sie mit der Guitarre begleiteten”. 

198 No original: “Parmi les musiciens que j'entendis chez le sargento mór était un homme qui pinçait de la 
guitare avec beaucoup de gout sans connaitre une seule note. Un autre, véritablement fort sur le petit instrument 
appelé machette, qui n'est autre chose qu'une guitare de poche, en jouait dans toutes les postures imaginables, et 
avait toujours le talent d'en tirer parti.” 
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autor) mas também canções tristes e monótonas das classes menos abastadas, que o naturalista 
considera soarem como canções fúnebres. 
Já em 1820, na região hoje conhecida com Armação de Itapocorói - em Penha (SC) - 


Saint-Hilaire daria sua visão sobre a vida dos pescadores: 


[...] As pessoas que trabalhavam na pesca eram geralmente agricultores muito 
pobres; mas, em vez de economizar alguns recursos para o futuro, do dinheiro que 
haviam ganhado [na pesca] e de ter cultivado suas terras, eles descansavam quando a 
pesca acabava, e, até que seu dinheiro fosse totalmente gasto, eles passavam a vida 
bebendo tafia (cachaça), cantando e tocando guitarra (SAINT-HILAIRE, 1851, p. 
313, grifos originais, tradução nossa). "? 


[entre 1817 e 1820] — várias citações feitas pelo geólogo francês Louis Claude Desaulses de 
Freycinet (1779-1842), em seu livro Voyage autour du monde (“Viagem ao redor do 
Mundo”). A palavra original utilizada para os cordofones foi guitares. Destaca-se observação 


sobre a fabricação destes instrumentos à época, no Rio de Janeiro: 


[...] Com exceção das guitarras, que são muito bem feitas no país, todos os 
instrumentos musicais que são vendidos pelos luthiers são trazidos da Europa. 
(FREYCINET, 1827, p. 227, tradução nossa). "'º 


1818 — Na região de Villa da Victória - Campos do Riacho, próximo onde hoje fica Nova 
Almeida (ES), segundo descrições do livro Voyage dans le district des diamans et sur le 
littoral du Brésil (“Viagem ao território dos diamantes e ao litoral do Brasil”), Auguste Saint- 


Hilaire registraria guitarras feita pelos índios, com uma madeira branca chamada tajibibuia. 


[...] Neste município, os índios civilizados fabricam guitarras para seu uso com a 
madeira dos pés de genipapo [7] e outra madeira extremamente clara de cor branca, 
cujo nome é tajibibuia. Vi um desses instrumentos e fiquei surpreso com o cuidado 
com que foi trabalhado (SAINT-HILAIRE, 1833, p. 305, grifo do original, tradução 
nossa). 


Uma vez mais, na região de Viana (ES), registraria um indígena tocador de guitarra: 


[...] O tenente Bom Jardim, administrador de Vianna, disse-me que um desses 
homens [indígena civilizado] tocava guitarra todas as noites, cantando na sua língua 


'º No original: “Les gens qui travaíllaient à la pêche étaient des cultivateurs généralement tres-pauvres; mais, 
au Tieu de se ménager quelques ressources pour l'avenir sur Vargent qu'ils avaient gagné et de cultiver leurs 
terres, ils se reposaient quand la pêche était finie, et, jusqu'ã ce que leur argent fut entierement dépensé, ils 
passaient leur vie à boire du tafia (cachaça), à chanter et à jouer de la guitare. ” 

Hº No original: “A exception des guitares, qu'on fabrique assez bien dans le pays, tous les instrumens de 
musique qui se vendent chez les luthiers sont apportés d'Europe”. 

“4 No original: “Dans ce canton, les Indiens civilisés font des guitares pour leur usage avéc le bois du 
genipayer et un autre bois blanc extrêmement léger, dont le nom est tajibibuia. Je vis un de ces instrumens, et je 
fusétonné du soin avec lequel été travaille. ” 
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as seguintes palavras: E contra a minha vontade que estou aqui; quando verei de 
novo os lugares onde nasci? (SAINT-HILAIRE, 1833, p. 366, grifos do original, 
tradução nossa). !!? 


1819 — em visita aos índios poracramecrãs do Rio Maranhão, o geólogo, botânico e desenhista 
austríaco Johan Emanuel Pohl (1782-1834) teria assistido a uma dança que denominou 
“boburzi, boduzke, bondurzi ou botucke” — possivelmente, o batuque, que nas palavras do 
tradutor Câmara Cascudo “também visto em vários pontos de Minas Gerais e Goiás e que 


depois viria gerar o samba”. Referência feita ao livro Viagem no Interior do Brasil: 
p g 


[...] Um homem salta para a frente e dança à vontade em volta do círculo, até que 
segura uma mulher pela cintura, bate os joelhos violentamente contra os dela e volta 
[...] Tudo se faz ao som de uma viola e os espectadores batem as palmas (POHL, 
1951, p. 160-161 apud CÂMARA CASCUDO, 2005 [1954], p. 799). 


1819 — O Dr. Antônio Alexandre Bispo, musicólogo paulista, aponta relatos feitos nesta data 
por Saint-Hilaire no livro Viagem à província de Goiás. Não foi possível acesso ao texto 
original, neste caso — porém várias narrativas encontradas indicam a viola como instrumento 
dos batuques e que, neste caso, poderia ter sido também utilizada para tocar o que o viajante 
teria definido como sendo “modinhas”. Há também a possibilidade de que tivessem sido dois 


instrumentos diferentes, uma para modinhas, outro para os batuques: 


[...] Nesse meio-tempo, um violeiro cantava fanhosamente algumas modinhas bem 
tolas num tom plangente [...]. Em geral, é a gente do povo que canta modinhas. As 
letras dessas canções são muito jocosas, mas ouvindo-se apenas a música dir-se-ia 
que se trata de um lamento. Todavia, logo começaram os batuques, uma dança 
obscena que os brasileiros aprenderam com os africanos. (SAINT-HILAIRE, 1975, 
p. 47 apud BISPO, 1983, p. 4). 


1821 — Em seu livro Journal of a voyage to Brazil (“Diário de uma viagem ao Brasil”), a 
pintora e desenhista britânica Maria Dundas Graham Callcott -“Maria Graham” (1785-1842), 
a caminho de uma localidade designada Nossa Senhora da Luz (a 19 quilômetros da cidade do 
Rio de Janeiro, próxima à foz do Rio Guaxindiba, segundo a mesma), descreveu utilização de 
vários instrumentos musicais de descendência africana (como marimbas) - entre eles, três 
tipos de instrumentos chamados Gourmis, todos feitos de um material que ela descreveu com 
a palavra gourd — cuja tradução seria “cabaça”. 

O primeiro instrumento descrito, por ter tido uma só corda, golpeada por uma vara 
curta, entende-se que teria sido um berimbau e, por isso, seu gourd seria uma pequena cabaça, 
2 No original: “Le liutenant Bom Jardim, commandant de Vianna, me raconta que l'un de cés hommes jouait 


tous les soirs de la guitare, en chantant dans sa langue les paroles suivantes: C'est bien contre mon gré que je 
suis ici; quand reverrai-jeles licux ou je suis né?” 
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material utilizado nestes instrumentos. E deste mesmo material, chamou a atenção os demais 
Z ED sq» 113 . 
instrumentos descritos, um raro indício de cabaças utilizadas em cordofones * dedilhadoa 


(duas cordas) e friccionados (apenas uma corda): 


[...] Um segundo [instrumento] tem mais a aparência de uma guitarra: a cabaça oca é 
coberta com pele; tem uma ponte e duas cordas; é tocado com o dedo; outro da 
mesma classe é tocado com arco; tem apenas uma corda, mas é friccionada com os 
dedos. Todos são chamados de Gourmis (GRAHAM, 1824, p. 199, grifos e tradução 
nossa). 


1821 — citação de Saint-Hilaire em seu livro Viagem ao Rio Grande do Sul, com tradução do 
jornalista gaúcho Adroaldo Mesquita da Costa (1894-1985): 


[...] Enquanto escrevo este diário, um mestiço toca viola à porta da minha choupana, 
cantando tristes canções espanholas, e as índias dançam com os soldados do alferes. 
Estas danças nada têm da indecência dos batuques; é um sapateado comedido, com 
alguma graça, mas sem nenhuma vivacidade (SAINT-HILAIRE, 2019, p. 306). 


1821 — anúncio único no jornal Diário do Rio de Janeiro, do modinheiro carioca Lino José 


Nunes (1789-1847), teria indicado modinhas sendo ensinadas “com acompanhamento de 


c 


violla”. Entende-se pouca probabilidade de que fosse uma “viola francesa”, mas sim uma 


“ouitarra chamada de viola”, pela data e porque o músico teria sido aluno de destaque do 


Padre José Maurício, segundo Cleofe Mattos (1996, p. 162). 


[...] Lino José Nunes, professor de muzica nesta corte, propõe-se a ensinar a 
sobredita arte a todas as pessoas de ambos os sexos, que quiserem aprender a cantar 
toda qualidade de múzica, e demais cançonetas italianas e modinhas portuguêsas, 
tudo com acompanhamento de violla (DIÁRIO, 1821, nº 0600027, p. 6). "º 


1823 — Em seu livro Itinerário do Rio de Janeiro ao Pará, publicado em 1836, o militar 

português Raimundo José da Cunha Mattos registrou várias violas em Goiás e Minas Gerais. 
Próximo à cidade de Goiás (antiga capital do Estado), registrou: “As mesmas hortas 

pequenas e maltratadas; a pouca ou quase nulla agricultura, a mesma amizade e complacência 


com os vadios tocadores de viola” (MATTOS, 1836, p. 138). 


'» Entre 1829 e 1830 o padre Robert Walsh também teria registrado instrumentos com caixa de calabash 


(“cabaça”), no Rio de Janeiro - porém, além de além de marimbas e berimbaus, dos semelhantes a guitarras 
relatou apenas o de arco - (WALSH, 1831, v.2, p.186). 

"º No original: “A second has more the appearance of a guitar: the hollow gourd is covered with skin; it has a 
bridge, and there are two strings, it is played with the finger; Another of the same class is played with a bow; it 
has but one string, but is fretted with the fingers. All these are called Gourmis.” 

'5 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 01 &pesg=22Lino%20Jose%20Nunes%22&pa 
sta=ano%20182&hf=memoria.bn.br&pagfis=194 — Acesso em: 05 ago. 2021 
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Já em Minas, próximo à cidade de São João del Rey, o registro: “Nesta casa vi cinco 
ou seis violas muito bem preparadas, o que mostra que as meninas, e os filhos do Sr. Gervazio 
sabem tocar” (MATTOS, 1836, p. 52); em Formiga (MG), dois registros: “encontrei a senhora 


mais moça da família casada com hum simples soldado [...] chamado Antonio Joaquim, cujos 





grandes attractivos forão o tocar viola” e “qualquer vadio que possue huma viola tem pão 
ganhado sem trabalhar, e encontra muita gente que o deseja ter em casa” (MATTOS, 1836, p. 
70-71, grifo nosso). 

Nota-se que a visão do autor era, na maioria das vezes, bastante negativa quanto a 
quem tocava viola na época. Destaca-se ainda o trecho abaixo, registrado em sua passagem 
pela região de Barbacena (MG), onde além de comentar sobre o tipo de frequentadores dos 
batuques observou-se a interessante descrição “machete, bandurra ou viola” para o 


instrumento: 


[...] pois que os ranchos do Corrego de Barbacena, a Paphos de Minas Geraes, 
reunem hum tão grande numero de vadios, cujo capital não passa de hum machete, 
bandurra ou viola, que bem poucas pessoas deixão de lamentar a perda de alguma 
cousa, a que estes cavaleiros de indústria podem lançar o olho, e imediatamente a 
mão (MATTOS, 1836, p. 37). 


1824 — de passagem pela região da Serra do Cipó, em Minas Gerais, Georg Langsdorff faria, 
em 25 novembro, um registro sobre fabricação de violas - que nesta tradução é descrita como 
“um tipo de cítara” (não tendo sido conseguido acesso ao texto original). Consta dos cadernos 
de viagem traduzidos e compilados no livro Os Diários de Langsdorff pelo Dr. Danuzio Gil 
Bernardino da Silva, de Campinas (SP): 
[...] Dois negros livres que moram aqui trabalham como carpinteiros. Fazem rodas 
de fiar para a fiação do algodão e outros objetos, como violas, um tipo de citara. O 
artista compra caixas velhas de pinheiro vindas da Europa e usam a madeira para 


fazer esses instrumentos. Uma viola comum ele vende por 5 a 8 patacas 
(LANGSDORF, 1824, Caderno 13, fls 265-275 apud SILVA, 1997, v. 1, p. 249). 


[de 1824 a 1827] — Na Lista dos itens musicais encontrados nas cargas dos navios 
entrados no porto do Rio de Janeiro — de 1824 a 1829, num levantamento feito pela Dra. 
Mayra Pereira dos periódicos cariocas Semanário Mercantil, Diário Mercantil, Folha 
Mercantil e Jornal do Commercio - teriam sido encontradas: 

1824 - uma caixa de cordas de viola proveniente de Gibraltar; 

1825 - uma caixa de violas, provenientes de Lisboa, com o apontamento 
“consignatários Schimmolbuschten Brink & Cia, rua das Violas n. 47”; 


1827 — uma caixa de cordas para viola proveniente de Marselha; 
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(SM, 1824; DM, 1824-1827; FM, 1825; JC, 1828-1829 apud PEREIRA, 2013, p. 146- 
147). 

Observou-se também nesta lista, referente ao ano de 1828, oito caixas de guitarras 
provenientes de Havre (França) — de um total de guitarras já maior que o de violas, porém 
neste caso é importante considerar que são apontados vários itens como “instrumentos de 


música/músicos/para música”, dos quais não se pode avaliar o que teriam sido. 


[entre 1824 e 1826] — o militar alemão Carl Schlichthorst (2-7), em seu livro O Rio de 
Janeiro como é (1824-1826) - uma vez e nunca mais, segundo a tradução de Emmy Dodt e 
Gustavo Barroso, teria registrado por duas vezes “guitarras mouriscas” como instrumentos 


corriqueiros na cidade: 


[...] Não há entre os brasileiros músicos excelentes, mas todos sem excepção gostam 
dessa arte. Sabem tocar guitarra com muita delicadeza, não o pesado instrumento 
que conhecemos, mas a chamada guitarra mourisca, com 12 cordas de metal, das 
quais tiram o mais engenhoso partido (SCHLICHTHORST, 2000, p.130). 


Não havendo menção a violas mouriscas desde o século XV, segundo Veiga de 
Oliveira (2000 [1964], p.151), a maior probabilidade é de que seria um equívoco de tradução 
(neste caso, só analisável a partir do original, manuscrito). Mário de Andrade teria afirmado 
que este instrumento positivamente não seria a guitarra espanhola (VIOLLA, 2020, p. 62). 
Desconsiderando-se apenas a palavra “mourisca”, uma “guitarra de 12 cordas metálicas” 
nesta época, que fosse “menos pesada” que as europeias, poderia ser uma “viola”, vez que 
desde meados do século XVIII os portugueses já armariam violas com cordas de arame 


(ROCHA, 1752; RIBEIRO, 1789). 


[ca.1825] - o desenhista e pintor alemão Johann Moritz Rugendas (1802-1858) teria 
registrado cordofones utilizados no Brasil, que foram descritos com a palavra mandoline 
(“bandolim”, em alemão). No livro pesquisado, Malerisch Reise in Brasilien (“Viagem 
Pitoresca ao Brasil”), foram observados dezenas de desenhos: todos os cordofones retratados 
apresentavam caixa arredondada ou ovalar, possivelmente pela questão já abordada, dos 
processos de ilustração posteriores às viagens feitas, tendo o livro sido publicado só em 1835. 

Pelas circunstâncias das narrativas (uma em fazendas e outra em uma dança de lundu 


ou batuque), presume-se a possibilidade de terem sido Violas Machêtes — visto estas serem 
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pequenas, como os bandolins, dos quais não se tem outros registros nesta época, nestas 
circunstâncias, no Brasil. 

Rugendas não deixou claras as localidades de suas narrativas, mas da primeira, em 
capítulo direcionado a costumes indígenas, especialmente sobre plantios em fazendas, poderia 
ter sido no Rio de Janeiro (onde o autor estivera hospedado por muito tempo): “Raramente 
falta um bandolim no armário de uma fazenda, a música e a dança animam a vida doméstica 
(RUGENDAS, 1835, p.38[176]"'º, tradução nossa). 

Uma descrição de uma dança de lundu, cujo único desenho relacionado curiosamente 
não apresentou qualquer cordofone, possivelmente teria ocorrido na Bahia, pelas demais 


figuras relacionadas ao trecho narrado: 


[...] Outra dança negra muito comum é a chamada Landu, também comum entre os 
portugueses, dançada por um ou dois casais com acompanhamento de bandolim, e 
que se pode reconhecer de forma apurada no Fandango e no Bolero dos espanhóis 
(RUGENDAS, 1835, p.25[249], grifos do original)."'º 


1825 e 1826 — embora não contendo literalmente o termo “viola francesa” (nomenclatura 
ligada ao violão moderno) e sem informações detalhadas, considera-se a possibilidade do 
anúncio abaixo, encontrado nos periódicos O Spectador Brasileiro e Diário do Rio de 
Janeiro, ser o mais remoto registro referente a este instrumento no Brasil, assim como de um 


de seus mais remotos métodos: 


[...] Sahio à luz methodo de tocar viola, contendo no seu principio os preliminares de 
Musica, e he succedido de lições e exercicios de bom gosto, e bem assim de quatro 
belas novas modinhas. Vende-se no armazém de Musica de Ferguson e Crockatt na 
rua da Quitanda N. 41 e na rua dos Pescadores N. 49, pelo preço de 2000 reis ensina 


(SPECTADOR, 1825, nº 176, p. 04!!?; DIÁRIO, 1825, nº 0900010, p.1 "º). 


O anúncio acima não pode ser considerado relativo às “violas”, por causa de anúncio 


encontrado em 09 de fevereiro do ano seguinte, 1826, no mesmo Diário do Rio de Janeiro, 





"6 O livro apresenta numeração por capítulos, que não são numerados. A numeração auxiliar refere-se à uma 


hipotética numeração sequencial das páginas. 

H” No original: “Eine Mandoline sehlt selten unter den Gerâthschasten einer flanzerwohnung, und Musik und 
Tanz erheitern das hâusliche Leben”. 

"8 No original: “Ein anderer sehr gewôhnlicher Negertanz ist der sogenannte Landu, der auch unter 
Portugiesen ublich ist, und von einem oder zwei Paaren mit Begleitung der Mandoline getanzt wird, und den 
man sehr veredelt vielleicht in dem Fandango und Boléro der Spanier wieder erkennt”. 

'9 Publicado em 10/02/1826. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=700126&pesq=&pagfis=879 — Acesso em: 01 jun. 2021. 
20 Publicado em 18/09/1826. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 01 &pesq=methodo%20de%20tocarY20viola&p 
agfis=5669 — Acesso em: 03 ago. 2021. 
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referente ao mesmo endereço e valor, para “methodos” — onde apareceram como sendo “de 


tocar viola franceza”. Ou seja, este sim, o mais remoto registro literal da nomenclatura: 
À k 


[...] No Armazem de Muzicas de Carlos Crokatt na rua da Quitanda N. 41, continua 
se a vender [...] methodos de tocar viola Francesa a 2000 rs; e elementos de muzica 
por Bonifacio Assioli a 1280 rs (DIARIO, 1826, nº 200007, p. 2). 


Já no dia seguinte — 10 de fevereiro de 1826 — constatou-se no jornal O Spectador 


Brasileiro um anúncio feito pelo professor italiano Bartolomeu Bortolazzi (ca. 1772-1846) 





apontado pela Dra. Márcia Taborda (2004, p. 54) e observado pela Dra. Elizabeth Travassos 
(2006, p. 122). Mesmo não sendo (por apenas um dia) o mais remoto do termo, teria sido o 
registro das primeiras aulas de viola francesa que se tem notícia e um registro da convivência 


dos instrumentos “viola” e “viola francesa” no século XIX: 


[...] Bartholomeu Bartolazzi, professor de musica, morador na Rua dos Invalidos N. 
80, faz sciente ao Respeitável Publico que, quem quizer aprender musica, cantar, 
tocar viola, viola franceza ou mandolino, que elle o ensina (SPECTADOR, 1826, nº 
234, p. 04). 


O termo “viola francesa” continuaria aparecendo nos periódicos pelo menos até o ano 
de 1870, conforme os acervos da Biblioteca Nacional Digital e jornais Estado de São Paulo 


e Folha de São Paulo. 


1826 — em viagem pelo rio Tietê, em região próxima às cidades paulistas de Botucatu e 
Sorocaba, Georg Langsdorff teria feito dois registros de violas sendo tocadas, 
respectivamente, nos dias 02 e 11 de julho. Teria constado de seus cadernos de viagem 
traduzidos e compilados no livro Os Diários de Langsdorff pelo Dr. Danuzio Gil Bernardino 


da Silva, de Campinas (SP): 


[...] Nossos marinheiros estavam muito satisfeitos em poder acampar na mata: eles 
cantavam despreocupadamente, conversavam, contavam histórias e tocavam viola; a 
maioria estava satisfeita com seu trabalho. 

[...] O rio corre bem vagarosamente E por isso é chamado rio morto, assim como a 
sua ilha. É um local tão agradável que despertou alegria em todos, de modo que, 
pouco depois que jantamos e bebemos o chá, muitos começaram a cantar, a tocar 
viola e a dançar (SILVA, 1997, p. 132-144). 


2! Publicado em 09/02/1826. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 01&Pesq=viola%20franceza&pagfis=6160 — 
Acesso em: 03 ago. 2021. 
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1827 — a mais remota citação em periódicos do termo “machete”, nome frequentemente 
empregado para as violas que tocavam os escravizados, nos fornece o nome do tocador 
Alexandre. Trata-se de anúncio no jornal Diário do Comércio, do Rio de Janeiro. O termo 
apareceria em periódicos, concomitante ao termo “viola”, até pelo menos 1956 e hoje é um 


dos modelos consolidados da Família das Violas Brasileiras. 


[...] No dia 9 do corrente, fugio um preto de Nação, quer afetar crioulo, alto, com 
muito signaes de bexigas na cara, retinto, oficial de Calafate, por nome Alexandre; 
costuma andar por S. Christovão, Catumby, praias do Peixe, e D. Manoel, toca 
machete, e he muito suciante (DIÁRIO, 1827, nº 900020, p. 4). !2 


1827 — No livro Colleção das Decisões do Governo do Império do Brasil de 1827, setor 
“Pauta das Avaliações de Todas as Mercadorias que se Importam”, foram citadas: 

- “cordas de tripa para viola de 12 cordas” a 300 réis o maço; 

- “machetes de tocar” - a 160 réis a unidade; 

- “violas ordinárias” - a 1.000 réis a unidade; 

- “violas ordinárias meias” - a 400 réis a unidade; 

- “violas marchetadas” - a 3.200 réis a unidade; 

- “violas envernizadas de acompanhar” - a 6.000 réis a unidade 


(COLLEÇÃO, 1878, p. 85-149). 


1827 a 1831 - na lista dos itens musicais encontrados na Rellação das Fazendas 
despachadas nesta Mesa do Consolado do Porto e Fragatas para o Rio de Janeiro — 
início do século XIX, teriam sido encontradas: 

1827 - quatro “viollas” a 600 réis cada. 

1828 - 150 maços de “tampos de violla” a 120 réis cada. 

1829 - 100 “tampos de violla” a 120 réis cada. 

1831 - 48 “viollas” a 600 réis cada. 

(RELLAÇÃO, 1827-1831 apud PEREIRA, 2013, p.145). 

Observou-se ainda, nesta relação, um outro item, com oito guitarras a 2.000 réis além 
de um total de 22 guitarras a 2.400 réis cada — já em evidência da presença de guitarras 


espanholas (ou menos provavelmente, já guitarras portuguesas), bem mais caras que os 


2 Publicado em 24/09/1827. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 0l&pesq=machete&pagfis=8125 — Acesso em: 
03 ago. 2021. 
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instrumentos chamados de violas, provavelmente por terem sido importadas por Portugueses 


para revenda ao Brasil. 


1828 — próximo à cidade de Diamantino (MT), Georg Langsdorff teria feito o registro de uma 
cantoria com viola, no dia 29 de março. Consta de seus cadernos de viagem compilados no 
livro Os Diários de Langsdorff, organizado e traduzido pelo Dr. Danuzio Gil Bernardino da 
Silva, de Campinas (SP): 


[...] Do depósito de mantimentos, agora vazio, vem o som de uma viola e cantos. 
Ouço a canção de Monroi, composta há cerca de 28 anos, na época em que eu estava 
em Lisboa (SILVA, 1997, v. 3, p. 232). 


[entre 1828 e 1829] — embora sem citação direta a guitarras (mas a “alaúdes e citaras”), o 
trecho selecionado é de uma descrição das várias habilidades dos barbeiros, feita pelo padre 
irlandês Robert Walsh (1772-1852), em seu livro Notices of Brazil in 1828 and 1829 
(“Notícias do Brasil entre 1828 e 1829”). 

Alaúdes e cítaras já teriam citados antes como instrumentos chamados de viola e os 
barbeiros, como tocadores de viola. O autor fez neste trecho uma ligação entre o costume 


visto em barbearias no Rio de Janeiro e, segundo ele, já extinto pela Europa, à época: 


[...] Eles são, além disso, os músicos do país, e são contratados também para tocar 
nas portas da igreja durante os festivais. Todas as pessoas que compõem as bandas 
nessas ocasiões são barbeiros. No centro de cada loja há um arco, no qual estão 
suspensos os diversos artigos à venda. Na barbearia, o arco é sempre decorado com 
instrumentos musicais. 

Antigamente, essa associação de ofícios era usada na Inglaterra, quando o alaúde e 
a cítara eram sempre encontrados na barbearia, para divertir os fregueses em melhor 
estado, que vinham para ser aparados, e eram presenteados com um jornal; ou às 
vezes para aliviar as dores de uma ferida que o barbeiro, em sua vocação de 
cirurgião, estava a avaliar ou tratar. Mas os vestígios daqueles costumes que 
desapareceram inteiramente na Europa, ainda permanecem na América entre os 
descendentes daqueles que os trouxeram originalmente (WALSH, 1830, v.1, p. 473, 
grifos e tradução nossa). 


No segundo volume do mesmo citado livro, o padre registrou, ainda no Rio de Janeiro, 
uma Spanish Guitar (“guitarra espanhola”) que teria embalado seu sono durante uma noite 


inteira (WALSH, 1830, v.2, p. 44) e três instrumentos que seriam tocados por 


8 No original: “They are, besides, the musicians of the country, and are hired also to play at church doors 
during festivals. All the persons who compose the bands on these occasions are barbers. Over the middle of 
every shop is an arch, on which are suspended the different articles for sale.n a barber's shop, the arch is always 
hung round with musical instruments. This association of trades was formerly the usage in England, when the 
lute and cithern were always found in a barber's shop, to amuse the customers of better condition, who came to 
be trimmed, as they are now presented with a newspaper; or sometimes to alleviate the pains ofa wound, which 
the barber, in his avocation of surgeon, was probing or dressing. But the remains of those customs which have 
entirely gone out in Europe, still linger in America among the descendants of those who originally brought them 
over”. 
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afrodescendentes, dias inteiros e em quase todas as ruas: marimbas, berimbaus e um terceiro 
que descreveu como rude guitar (“guitarra rústica”), que seria composta de um corpo de 
calabash (“cabaça”), com braço de madeira e uma única corda de tripa friccionada por arco 
(WALSH, 1830, v.2, p. 186). Este instrumento também teria sido registrado em 1821, em 
localidade próxima ao Rio de Janeiro, por Maria Graham (1824, p. 199), porém esta teria 
visto ainda outra versão, dedilhada, do mesmo tipo de guitarra rústica. 

Berimbaus também teriam sido vistos pelo padre em Minas Gerais, onde registrou 
mais uma guitar (“guitarra”) tocada por um mulato, numa casa onde teria ficado horrorizado 
com uma dança sensual (possivelmente, um batuque), executada por crianças, jovens e 


adultos (WALSH, 1830, v.2, p. 137). 


1829 - na lista dos itens musicais encontrados na Nova pauta geral das avaliações para o 
despacho dos generos e mercadorias pela Alfandega desta Corte — ano de 1829 teriam 
aparecido: 

- “Violas ordinárias (uma)”, avaliada em 1.600 réis; 

- “Violas pequenas ou vulgarmente meias violas (uma)”, a 1.000 réis; 

- “Violas grandes marchetadas (uma)”, a 6.400 réis; 

- “Violas grandes marchetadas e envernizadas (uma)”, a 9.600 réis; 

Na mesma lista, observou-se comparativamente o preço de: 

- “Guitarras ordinárias (uma)”, a 4.500 réis; 

- “Guitarras finas e com chave (uma)”, a 10.000 réis; 

- “Violões francezes (um)”, a 20.000 réis. 


(NOVA PAUTA, 1829 apud PEREIRA, 2013, p. 149-150). 


1830 — citação do maestro carioca Luciano Gallet (1893 — 1931), no livro Estudos de 


Folclore: 
[...] No Estado do Rio, em 1830, os negros nos seus cantos e dansas já usavam a 
"vióla de arame", o violino (rabéca) alem da puita [cuíca], tambores e adufes 
[pandeiros] (GALLET, 1934, p.59, grifos do autor). 
[entre 1830 a 1845] — Indicação de violas em fandangos conforme texto de placa do Teatro 
Sete de Abril, em Paratini (RS). A citação é do Dr. Renato Cardinali Pedro (2019, p.73) que 
apresentou foto creditada ao violeiro Valdir Verona, de Caxias do Sul (RS) - o qual 


gentilmente também cedeu o uso da foto para esta pesquisa. No texto da placa: 
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[...] Construído por volta de 1830, se manteve em atividade até 1845. O local foi 
utilizado para saraus e bailes, onde se dançava o fandango ao som da viola e da 
rebeca. Festas e homenagens tiveram lugar neste prédio durante a Revolução 
Farroupilha (PEDRO, 2019, p. 70). 








FIGURA 05 - Placa do Teatro Sete de Abril - Paratini (RS) 
Foto de Valdir Verona 


1843 — neste ano, segundo o Dr. Renato Varoni Castro, o carioca Antônio Gonçalves Teixeira 
e Souza (1812-1861) teria registrado uma modinha, que teria sido tocada na viola, no livro O 


Filho do Pescador (um dos primeiros romances do Brasil): 


[...] só as senhoras tinham cantado, quando alguém pediu a Florindo que cantasse 
uma modinha. O nosso presumido gamenho esquivou-se com calculada cortesia, até 
que rogado fosse por alguma senhora, ele o foi, e o namorador profissional, juntando 
uma débil voz, bem que entoada ao som de uma viola (TEIXEIRA E SOUZA, 1997, 
p. 59 apud CASTRO, 2015a, p. 18). 


1843 - relato que teria feito o jornalista e religioso pernambucano Miguel do Sacramento 
Lopes Gama - “Padre Carapuceiro” (1791-1852), citado no livro O Carapuceiro: O Padre 
Lopes Gama e o Diário de Pernambuco 1840-1845 do historiador, também pernambucano, 
José Antônio Gonsalves de Mello (1916-2002). O levantamento foi feito pelo Dr. Rogério 
Budasz (2001. p. 44). 

O trecho foi confirmado no citado jornal Diário de Pernambuco, onde foi observado, 
porém, ser um texto artístico sobre uma hipotética “época dos nossos avós” - que é como foi 


citado pelo autor. 
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[...] Também se tocava e cantava, não árias de Rossini ou Bellini ao piano, porém 
modinhas a duo, acompanhadas na cítara ou na viola. Toda a moça de maior porte 
tocava saltério ou a tal cítara, que tinha mais de um côvado de braço (DIÁRIO, 


1843, nº 265, p.2).' 


Observou-se também, no mesmo jornal e pelo mesmo autor, apenas mais uma citação 
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a “citara e viola em outra crônica artística, de cunho religioso: “anjos e arcanjos a 
» 9 


acompanharão [Nossa Senhora] tocando viola, harpa e citara” (DIÁRIO, 1844, nº 161, p.2). ?º 


1844 — no romance A Moreninha, do memorialista carioca Joaquim Manoel de Macedo, o 
personagem Augusto, embora tocando ao piano um lundu (ritmo típico dos escravizados), 


teria desdenhado da viola e seus tocadores: 


[...] ouvidos que escutam acordes, sons de harpa sonora, vibrada por ligeira mão de 
formosa donzela, doem-se de ouvir um toque inqualificável da viola desafinada da 
rude saloia (MACEDO, 2000 [1884], p. 53 apud CASTRO, 2015a, p. 19). 


1846 — a mais remota citação encontrada a indicar ligação da viola ao caipirismo: “Um 
amarelo caipira de viola ao peito” - foi observada no periódico carioca Jornal do 
Commercio: (1846, nº101, poi; O desenvolvimento dos dois termos foi detalhado nos 
tópicos “3-3 Cronologia do termo “caipira” (1560-1890)” e “3.4 — Cronologia do modelo 
Viola Caipira (1901-1976)”. 


1849 — segundo a historiadora e jornalista baiana Marieta Alves (1892-1981), em seu artigo 
“Música de Barbeiros”, publicado na Revista Brasileira do Folclore, o político cearense 
João Brígido (1829-1921) teria descrito, em seu livro Ceará (homens e fatos), um quadro 


social do Estado: 


[...] O povo tinha seus folguedos, rudes como elle. Alguns cahiram em desuso: o 
papanguá, procissão carnavalesca; o pagé, representação de scenas da vida 
selvagem, na qual fazia de protagonista uma serpente que acabava às mãos dos 
índios; o batuque, dança africana; o fandango, scenas do mar; as corridas à 
argolinha; as danças de corda nas ruas e praças. 

Os instrumentos usados pelo povo (alguns hoje bem raros) eram a viola, a guitarra, a 
rabeca, o machinho, etc (BRIGIDO, 1919, p.264 apud ALVES, 1967, p. 7). 


2 Publicado em 07/12/1843. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 02&pesq=citara&pasta=ano%20184&hf=memor 
ia.bn.br&pagfis=4747 — Acesso em: 20 out. 2021. 

'5 Sobre as cítaras e as violas no Brasil, ver o tópico “4.3 — Citando a cítara”. 

!2 Publicado em 19/07/1844. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 02&pesq=citara&pasta=ano%20184&hf=memor 
ia.bn.br&pagfis=5447 — Acesso em: 20 out. 2021 

27 Publicado em 12/04/1846. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 03&pesq=22caipira%22&pasta=ano%20184& 
hf=memoria.bn.br&pagfis=9167 — Acesso em: 20 out. 2021 
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1849 e 1851 - citações do explorador inglês Henry Walter Bates (1825-1892), em viagem pelo 
Estado do Pará, registradas em seu livro The Naturalist on the River Amazonas. No livro é 
utilizada a palavra guitar, em inglês, na maioria das descrições, porém em dois momentos 
foram grafadas as palavras “viola” e “cavaquinho”, em português. 

Em 1849, passando de barco pela região de Cametá, revelou um tocador de nome João 
Mendez — além da denominação wire guitar or viola (“guitarra de arame ou viola”) que 


portanto descartaria a probabilidade de ter sido um violão: 


[...] O piloto também era um mameluco, chamava-se João Mendez, um rapaz bonito, 
cheio de vida e ânimo. Ele tinha a bordo uma guitarra de arame ou viola, como é 
chamada aqui; e nas noites de luar claro, quando ancoramos hora após hora 


esperando a maré, ele animava a todos nós com canções e música (BATES, 1864, p. 


90, grifo do autor, tradução nossa)". 


Em 1851, na região de Santarém: 


[...] Os jovens nativos são muito musicais, sendo os principais instrumentos 
utilizados: flauta, violino, guitarra espanhola e uma viola com quatro cordas, 
chamada cavaquinho (BATES, 1864, p. 211, grifo do autor, tradução nossa). !? 


[entre 1851 e 1865] os missionários presbiterianos estadunidenses James Cooley Fletcher 
(1823-1901) e Daniel Parrish Kidder (1815-1891), no livro Brazil and the Brazilians (“Brasil 
e os Brasileiros”) relataram o que eles chamaram de guitars (“guitarras”) em várias regiões do 
país. É importante relatar que durante o livro os narradores não demonstraram ter 
conhecimento musical apurado. 

Em São Luiz do Maranhão, violas “mais humildes” descritas como “banjo e marimba” 
- sendo possível que o “banjo” citado tenha sido uma Viola Machête, apesar de serem 
instrumentos de formatos diferentes de caixas, pois, conforme visto por outros estrangeiros, 
era comum a utilização de nomes de instrumentos relacionados aos conhecidos em seus países 


de origem - neste caso, o banjo estadunidense. Já sobre a citada “guitarra”, maior 


probabilidade de ter sido um violão: 


[...] Piano e harpa tem voz nas salas e salões. Mas a guitarra - como nas cabanas de 
vinhedo de Portugal — é sempre uma alegria nos lares dos pobres; enquanto seus 


8 No original: “The pilot was also a mameluco, named John Mendez, a handsome young fellow, full of life and 
spirit. He had on board a wire guitar or viola, as it is here called; and in the bright moonlight nights, as we lay 
at anchor hour after hour waiting for the tide, he enlivened us all with songs and music ”. 

'?? No original: “The young folks are very musical, the principal instruments in use being the flute, violin, 
Spanish guitar, and a small four-stringed viola, called cavaquinho ”. 
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tipos mais humildes - o banjo e a marimba - são uma propriedade universal 
iqualitária do preto e seus semelhantes. (FLETCHER & KIDDER, 1879, 9º ed., p. 
535, tradução nossa)."º 


Na região de Campinas (SP), imaginando quão difícil teria sido encontrar nos Estados 


Unidos da América músicos talentosos como o tocador João Batista: 


[...] Os brasileiros, como um todo, são um povo musical; e às vezes, durante uma 
tempestade, quando a escuridão me arrastava, era acalentado pelo som de um 
violino, uma guitarra ou por vozes humanas cantando docemente em concerto 
(FLETCHER & KIDDER, 1879, 9º ed., p. 426, tradução nossa). 


Na Bahia, em conclusão a fartos elogios a beleza das mulheres: 


[...] No entanto, o forte de uma senhora brasileira está na guitarra, e nas modinhas 
suaves que ela canta em acompanhamento aos seus tons [da guitarra] (FLETCHER 
& KIDDER, 1879, 9º ed., p. 493, grifos do original, tradução nossa). "2 


Nas duas últimas citações, há possibilidade das guitarras citadas já terem sido violões. 
Não há descrição dos instrumentos nos livros e apenas um, entre os belos e detalhados 


desenhos, mostra instrumentos musicais: a citada marimba, um instrumento não cordofônico. 


[entre 1851 e 1868] — período em que teria vivido em Cuiabá (MT) o jornalista português 
Joaquim Ferreira Moutinho (1833-1914), segundo o Dicionário Bibliográfico Português de 
Innocencio Francisco da Silva (1884, v.12, p. 378). Entre suas anotações no livro Notícia 
sobre a Província de Mato Grosso seguida d'um roteiro de viagem da sua capital à S. 
Paulo, Ferreira Moutinho registrou possivelmente a mais remota citação à viola de cocho que 


se tem notícia: 


[...] Quanto ao gosto pela musica entre as classes baixas e a gente do campo, 
resume-se no uso de um instrumento a que dão o nome de “côcho”, que não é mais 
do que uma viola grosseira, do adufo e do tambor que é feito de um pedaço de páu 
ôco, coberto com couro de boi afinado ao calor do fogo (MOUTINHO, 1869, p. 18). 


No Dossiê de Reconhecimento como Patrimônio Imaterial do IPHAN há a 
indicação da origem da viola de cocho como sendo “anterior a 1900”, baseado em 


apontamentos do antropólogo alemão Karl von den Steinen (1855-1929), em seu livro Entre 


“º No original: “Piano and harp are vocal in the parlors and saloons. But the guitar - as in the vine-covered 
cottages of Portugal - is a joy forever in all the households of the poor; while its humbler types - the banjo and 
marimba - are an equally universal property of the black and all his derivatives.” 

“! No original: “The Brazilians, as a whole, are a musical people; and sometimes, during a storm, when 1 have 
been plodding on in darkness, 1 have been cheered by the sound ofa violin, a guitar or by human voices singing 
sweetly in concert.” 

"2 No original: “Nevertheless, the forte of a Brazilian lady is in her guitar, and the soft modinhas she sings in 
accompaniment to its tones.” 
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os aborígenes do Brasil Central (STEINEN, 1940 apud IPHAN, 2005, p. 78). Segundo a 
folclorista paulista Dra. Julieta de Andrade, em seu livro Cocho Mato-Grossense, um alaúde 
brasileiro, este antropólogo realmente teria estado no Mato Grosso, em 1887 (ANDRADE, 
1981, p. 67). 

Quanto à origem do instrumento, o português Manuel Morais, sem indicar a fonte, 
citou que “remonta aos finais do século XV?” (MORAIS, 1985, p. 399) — o que também 


coincide, aproximadamente, com os estudos da Dra. Julieta de Andrade: 


[...] Dado que a viola de cocho traz nomenclatura europeia — principalmente ibérica - 
para suas partes; e que não deve ter sido criada após o século XV — pois não consta 
da bibliografia, farta dessa época para cá; só resta que ela tenha sido, como tudo 
indica, um alaúde de quatro cordas, cuja afinação básica corresponde ao gosto 
musical da Idade Média: com predominância de intervalos de quarta justa 
(ANDRADE, 1981, p. 71). 


1852 — registros de violas em fandangos como citação no estudo “Vocábulos e Frases Usadas 
na Província de São Pedro do Rio Grande do Sul”, do professor gaúcho Antônio Alvares 
Pereira Coruja (1806-1889) - publicado pela Revista Trimestral do Instituto Histórico e 
Geographico do Brazil. O mesmo verbete também foi mencionado no livro Antigualhas 
Cantilenas Fandanguistas, de João Carlos D'Ávila Paixão Côrtes (2004, p.2) onde foi 
observado pelo Dr. Renato Cardinali Pedro (2019, p. 70-71). 
[...] Fandango, s. m. (do cast. fandango) Baile campestre, ou antes, usado da gente 
do campo, em que há arrastado de viola, e também toque rasgado; ao som da viola 
se cantam várias cantilenas alternadas com dança sapateada; e que se conhecem por 
vários nomes, como sejam: anu, bambaguerê, benzinhoamor, cará, candeeiro, 
chimarrita, xará, chico-puxado, chico-da-roda, feliz-meu-bem, João-Fernandes, 
meia-canha, pagará, pega-fogo, recortada retorcida, sarrabalho, serrana, tatu, tiranas 
e outras cujos nomes se ressentem da origem castelhana. 


[...] Rasgado, adj. Toque rasgado é o modo de tocar viola arrastando as unhas pelas 
cordas, isto é, tocar sem ser ponteado (CORUJA, 1852, p. 223-234). 


No livro Ensaio sobre os costumes do Rio Grande do Sul, o ativista cultural gaúcho 
João Cezimbra Jacques (1848/1922) confirmou os dados acima sobre o fandango gaúcho e 
acrescentou que a dança parecia ser uma grande combinação: das danças dos primitivos 
paulistas, mineiros e lagunenses, com as danças dos açorianos e dos indígenas, mais a meia- 
canha e o pericon - danças que teriam sido usadas nas repúblicas do Prata (JACQUES, 1883, 
p. 74-75). Esta hipótese múltipla de Cezimbra Jacques pode estar relacionada à presença de 
vários nomes de danças e ritmos como estes listados em outras manifestações com viola por 


várias regiões do Brasil até os dias atuais. 
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[entre 1852 e 1853] — o médico carioca Manoel Antônio de Almeida (1830-1861) teria 
escrito as histórias registradas no livro Memórias de um Sargento de Milícias — segundo o 
Dr. Renato Castro. Entre as citações à viola, observa-se um trecho onde possivelmente 
machêtes ainda teriam sido utilizadas em modinhas, mesmo após a predomonância dos 
violões: 


[...] Chegaram uns rapazes de viola e machete: o Leonardo, instado pelas senhoras, 
decidiu-se a romper a parte lírica do divertimento. Sentou-se num tamborete, em um 
lugar isolado da sala, e tomou uma viola. Fazia um belo efeito cômico velo, em 
trajes de ofício, de casaca, calção e espadim, acompanhando com um monótono 
zunzun nas cordas do instrumento o garganteado de uma modinha pátria 
(ALMEIDA, 2000, p. 68-69 apud CASTRO, 2015a, p. 28). 


1856 — violeiros e suas regiões de atuação citados no Almanak Administrativo, Mercantil, e 
Industrial da província de S. Paulo para o ano de 1857 de J. R. de Azevedo Marques: 
Francisco Antonio Leme, no Braz; Joaquim Antonio Lem, na rua do Piques e José Ignacio de 
França, na rua de Santa Cruz (MARQUES, 1856, p. 156). 


1858 - o médico e explorador alemão Robert Christian Barthold Avé-Lallemant (1812-1884) 
relatou acontecimento presenciado na venda do castelhano Generoso, em trecho próximo ao 
Arroio Touro Passo — um ribeirão situado entre as cidades gaúchas Uruguaiana e Alegrete. O 
livro é Reise durch Siid-Brafilien im Jahre 1858 — que tem uma versão em português com o 
título Viagem pela província do Rio Grande do Sul. 

Avé-Lallemant registrou a atuação de uma tocadora, que ele chama de “Lady Percy” — 
possivelmente numa alusão à Medusa mitológica, que com seus olhos enfeitiçadores teria 
tentado transformar Perseu em uma estátua de pedra. A palavra utilizada para descrever o 


instrumento por este alemão, que teria sido filho de músicos, foi guitarre. 


[...] Pela porta aberta que levava da venda para dentro da casa, logo o vi [um jovem 
cavaleiro] aos pés de uma linda jovem a dedilhar uma guitarra com cordas de metal, 
cada corda acompanhada por sua próxima oitava, que soava muito bem. 

Assim, a atraente Lady Percy cintilou em uma serenata após a outra, os olhos da 
castelhana a dizer longas canções sem palavras. [...] O dueto durou até altas horas da 
noite mas não vi o desfecho (AVE-LALLEMANT, 1859, p. 377, tradução nossa) "?. 


Para melhor entendimento da tradução deste trecho e da região citada, foi consultado o 


músico e professor Jorge da Costa Prado, morador de Rosário do Sul (RS). 


"5 No original: “Durch die ossene thiir, die von der venda ins alerheiligste des hauses fiihrte, fahich ihn bald zu 
den fiBen eines jungen, húbsden mãdchens fiBen und die guitarre klimpern, lestere mit metallsaiten bespannt, 
Jjede saite von ihrer nichsten octave begleitet, wasallerliebst klingt. So flimperte der heifisporn feiner Lady Percy 
eine serenade nach der andern vor, und die augen der Castilianerin sangen lieder ohne worte dazu. Bis spát in 
die nadht hinein dauerte das duett, dessen ausgang ich nid weif, weil id dariiber einfd lief”. 
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[entre 1860 e 1861] - no livro Peregrinação pela província de São Paulo, o jornalista 
português Augusto Emílio Zaluar (1826-1882), sobre visita que teria feito à cidade de Lorena 


(SP), fez severas críticas aos tocadores de viola, sobre as quais afirmou: 


[...] por uma espécie de alpendre sustentado por duas vigas, à maneira de colunas, 
vêem-se pendurados o lombilho e as rédeas, as esporas, a garrucha, e ao lado a viola, 
instrumento inseparável dos povos indolentes (ZALUAR, 1860-1861, p. 73). 


[entre 1864 e 1876] — violeiros listados no Almanak Administrativo, Mercantil e 
Industrial da Côrte e da capital da província do Rio de Janeiro, organizado pelo tipógrafo 
alemão Ludwig Christian Eduard von Laemmert “Eduardo Laemmert” (1806-1880). O setor, 
do livro, tem o título de “Fabricas, artes e ofícios”. 

As evidências indicam que primeiro a Rua de São Pedro e depois a Rua de São 
Joaquim tornar-se-iam as substitutas da Rua das Violas (atual Rua Theófilo Otonni) enquanto 
referência de fabricantes e comerciantes de violas no Rio de Janeiro à época: 

Em 1864: 


- Antonio Machado Lourenço, R. de S. Pedro, 105; 
- João Pedro Alves da Fonseca, R. de S. Joaquim, 26; 





- José Alves de Carvalho, R. de S. Joaquim, 42; 

- José de Barros Casal, R. de S. Pedro, 108; 

- Manoel Alves de Paula Costa, R. de S. Joaquim, 37; 

- Pedro José Gomes Braga, R. de S. Pedro, 116 

(LAEMMERT, 1864, p. 697). 

Em 1873: Não foram mais citados Antonio Machado Lourenço, José de Barros Casal 








(cujo nome aparece em 1883, como violeiro na cidade de Campos) e Pedro José Gomes 
Braga, mas foram incluídos na lista: 


- Antonio de Souza Franco, R. do General Câmara, 193; 





- Francisco Fernandes, R. de S. Joaquim, 35; 

- José Pedro Gomes de Oliveira, R. de S. Joaquim, 11; 

(LAEMMERT, 1873, p. 769). 

Em 1874: Não foi mais citado Manoel Alves de Paula Costa, e confirmada a lista 
somada dos anos anteriores (LAEMMERT, 1874, p. 864). 


Em 1876, a lista não mais citaria Francisco Fernandes, mas incluiria: 





- Eduardo Reilly, Soares & C, R. do General Câmara, 23; 
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- Manoel Machado Linhares, R. de S. Joaquim, 20; 

- Vieira de Carvalho St Azevedo, R. de Theophilo Ottoni, 88 

(LAEMMERT, 1876, p. 991) 

E ainda, como “Fabrica de Violas e outros instrumentos”, Antonio Manoel da Silva 


Queiroz, do município de Magé (LAEMMERT, 1876, p. 172). 








1880 e 1881 — o poema “O canto da Sertaneja” — que seria uma narrativa de uma personagem 
feminina, assinado sob pseudônimo “Aristóteles” - fez alusão à separação entre viola (ligada 
ao fandango) e cidade. Foi observado em três jornais: o catarinense Gazeta de Joinville 
(1880, nº14, p.1)*; O Espírito-Santense (1881, nº25, p.1) * e o mineiro O Arauto de 
Minas 1881, nº], p.3)º 


[...] 

Não amo a cidade - não peço nem quero 
Chapéus e vestidos de grande valia 

Só amo a viola, fandango tremido 
Prazeres da roça que dão alegria 


1865 — O zoólogo e geólogo suíço Jean Louis Rodolphe Agassiz (1807 - 1873) e sua esposa 
na época, Elizabeth Cabot Agassiz (1822-1907) relataram violas em trecho localizado entre os 
Estados do Pará e do Amazonas, no capítulo Return to Manaos (“Retorno a Manaus”) do livro 


A Journey in Brazil (“Uma Jornada pelo Brasil”). 


2 


Chama a atenção, no texto original, mais um estrangeiro ter grafado a palavra “viola 
em português ao referir-se ao instrumento. 

Apesar da citação deste trecho por alguns estudiosos de viola, ressalva-se a 
possibilidade, neste caso, do instrumento poder ter sido uma “viola francesa”, vez que o termo 
ainda era bastante utilizado no país nesta data e serem pouquíssimos os registros de violas 


nesta região até os dias atuais. 


' Publicado em 05/01/1880, segundo o portal. A data, na publicação, tem rasura. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=711608&pesq=22fandango%20tremido%22 &pasta=an 
0%20188&hf=memoria.bn.br&pagfis=681 — Acesso em: 20 set. 2021. 

'5 Publicado em 06/04/1881. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=21761 1 &pesq=22fandango%20tremido%22&pasta=an 
0%20188&hf=memoria.bn.br&pagfis=4868 — Acesso: 20 set. 2021. 

156 Publicado em 05/03/1881. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=715131 &pesq=%22fandango%20tremido%22&pasta=an 
0%20188&hf=memoria.bn.br&pagfis=83 — Acesso em: 20 set. 2021. 
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[...] As notas monótonas de uma "viola" vinham de um grupo de árvores a pouca 
distância, onde os nossos barqueiros descansavam à sombra, as franjas vermelhas 
das suas redes dando à paisagem o pouco de cor que ela precisava. 
[...] Quando o jantar acabou a sala teve as mesas retiradas e foi varrida; a música, 
composta por viola, flauta e violino, foi chamada e o baile foi aberto (AGASSIZ & 
AGASSIZ, 1868, p. 259-261, grifos do autor, tradução nossa). al 


1866 — Uma chácara cantada por um “caipira” ao som de sua “viola” (sem que fosse citado o 
termo ““viola caipira”), cujo refrão seria: “Só quero no mundo ter / Cavallo bom e mulher”, foi 


citada no Diário de São Paulo (1866, nº 287, p.2).º* 


1868 — O artigo “O Correio Mercantil e o sr. Amaro Bezerra”, publicado a pedido no Jornal 
do Commercio (RJ) - e replicado sete anos depois no jornal A Provincia de São Paulo - 
trouxe alusão a violas e guitarras tocadas na região amazônica. Assinou-o, segundo o 
Estadão, o Dr. José Maria de Albuquerque e Mello (2-7) — “juiz de direito, ex-chefe de 
policia do Amazonas, ex-deputado geral, etc.”. O mesmo viria a ser Governador de 


Pernambuco por poucos dias, em 1891. 


[...] Está este modo de ver ali tão arraigado, que essas fidelíssimas populações do 
norte (das quase ninguém se esquece quando se trata de conquistar Uruguayana, 
comprar Humaytá, etc.) em seus folgares campestres, ainda não deixaram de cantar, 
ao som da viola e da guitarra, o velho estribilho conhecido desde o tempo do 
capitão-general d. Thomaz José de Mello: 

Peri-có, có, có 

Nosso rei governa só 

Peri-gu, gu, gu 

Nosso rei não é angu. 

(COMMERCIO, 1868, nº 244, p.1/º: ESTADAO, 1875, nº 55, p.2"*º). 


[ca. 1870] — data estimada no testemunho do folclorista paulista Alceu Maynard de Araújo 
(1913-1974) sobre violas usadas por bandeirantes, ao apresentar história que teria sido narrada 


originalmente por seu avô: 


7 No original: “The monotonous notes ofa Viola" came to me from a group of trees at a little distance, where 
our boatmen were resting in the shade, the red fringes of their hammocks giving to the landscape just the bit of 
color which it needed. [...JWhen the dinner was over, the room was cleared of the tables and swept; the music, 
consisting of a viola, flute, and violin, was called in, and the ball was opened”. 

“8 Publicado em 26/07/1866. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709557&pesq=viola%20caipira& pasta=ano%201 86&hf= 
memoria.bn.br&pagfis=1082 - Acesso em: 20 out. 2021. 

9 Publicado em 02/09/1868. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 05&pagfis=14261 - Acesso em: 20 out. 2021. 

0 Publicado em 13/05/1875. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/18750313-55-nac-0001- 
999-1-not/tela/fullscreen - Acesso em: 20 out. 2021. 
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[...] Cremos, entretanto, que a vida nômade dos sertanistas e bandeirantes não 
impedia o uso da viola. Trago para estas páginas o testemunho insuspeito de meu 
avô materno, Virgílio Maynard, tropeiro, que dos 12 aos 60 anos de idade, isto é, 
desde 1870 palmilhou as ínvias estradas do Rio Grande do Sul a São Paulo. 

[...] Contava que nunca vira seus peões e camaradas viajarem sem sua viola, quase 
sempre conduzida dentro de um saco, amarrada à garupa de seu animal vaqueano. 
Não havia pouso que, após o trabalho azafamado do dia, não tocassem antes de 
dormir o sono reparador (ARAÚJO, 1958/1959, p.2). 


O trecho faz parte de uma série de artigos publicados na Revista Sertaneja entre 1958 e 
1959, onde o folclorista apresentou vários registros históricos com detalhes de violas 
artesanais, sem considerar muito as violas industrializadas, que ele afirma serem na época 
muito recentes, mais baratas e inferiores em som: “conhecemos no Brasil cinco tipos distintos 
de violas de cordas de aço: a paulista, a goiana, a cuiabana, a angrense e a nordestina” 
(ARAÚJO, 1958/1959, p.1). 

Além de possivelmente ter-se enganado quanto à viola “cuiabana” (que seria a Viola 
de Cocho, que sempre teria utilizado cordas de tripa ou de nylon), esta foi a única fonte 
encontrada sobre a existência (e, portanto, extinção) de violas chamadas “Angrenses” — 
consideradas por Maynard de Araújo, junto às paulistas, os dois modelos mais conhecidos e 
encontrados em São Paulo à época. O próprio Maynard, porém, um pouco mais a frente no 
texto informa que as “Angrenses” seriam violas “do Litoral”, e seria melhor chamá-las assim. 

Realmente, pela descrição detalhada apresentada, percebe-se que as citadas “violas 
angrenses” seriam as mesmas violas brancas hoje chamadas “caiçaras”, do litoral paulista — 
que são também bastante similares às violas brancas “fandangueiras”, do litoral do Paraná. 
Ter-se-iam, então, sido extintas apenas no litoral carioca — onde hoje só se observam algumas 
poucas violas de modelo Viola Caipira utilizadas em danças chamadas Cirandas, conforme 


descrito na dissertação de Rosane Martins de Oliveira (2004, p. 23). 


1870 - Joaquim Manoel de Macedo (1820-1882) teria registrado em seu romance As 
Mulheres de Mantilha algumas citações de viola em lundus que, a princípio, referir-se-iam 
ao período entre 1763 a 1767; porém, estas fontes estariam sem confirmação concreta, 
segundo o Dr. Renato Varoni de Castro — que chega a citar opinião favorável à fidelidade dos 
dados de Joaquim Manoel feita por José Ramos Tinhorão (CASTRO, 2007, p.83-85). 
Optou-se por listar aqui pela data de publicação do livro, suficiente indicação de que 
entre os séculos XVIII e XIX a viola teria estado presente nas ruas do Rio de Janeiro, pelas 


memórias deste e de outros escritores. 
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L...] 


- Lundu novo! Exclamou uma linda rapariga, levantando-se e tomando a viola. 

- Por que não cravo? 

- O cravo é mais nobre, pertence às xácaras e baladas: o lundu é mais plebeu e cabe 
de direito à viola, que é instrumento do povo. 

- Venha pois o lundu. 

(MACEDO, 1988, p. 226 apud CASTRO, 2007, p. 83). 


1871 - foi observada citação a violas no mais remoto registro encontrado sobre as “Danças de 
São Gonçalo” (o santo tido como “padroeiro dos violeiros”). Tratava-se já das Danças como 


são conhecidas no Brasil (e não a “festas, onde se dançava”): 


[...] Hontem as 10 horas da noute estando bem iluminado os salões da assembléa 
provincial começaram os ensaios da dança do Sr. São Gonçalo, que deve ter lugar no 
dia 12 do corrente [agosto], oferecido ao Sr. Barão Gonçalo do Aquiraz. 

[...] O padre Theodulfo depois toca na viola e canta: 


São Gonçalinho, São Gonçalão 
Fora os graúdos, desta funcção 


- anúncio do jornal O Cearense (1871, nº 90, p. 1). 


1872 — dois violeiros paulistas citados no Almanak de S. João do Rio-Claro para 1873, 
organizado por Thomaz Carlos de Molina (2-7) e publicado por José Maria Lisboa (2-7): José 
de Souza e Severino José Soares, ambos estabelecidos na Rua das Flores (MOLINA, 1872, p. 


43). 





1874 — sob o pseudônimo de “Sylvio Dinarte”, o militar carioca Alfredo Maria Adriano 
d'Escragnolle Taunay (1843-1889), também conhecido como “Visconde de Taunay”, dedicou 
um capítulo do seu romance Histórias Brasileiras a um tocador por nome de Juca Ventura — 


“filho de Minas Gerais e tropeiro desde em menino”: 


[...] Ninguém sabia como elle cantar chulas, armar um curum, repinicar na viola ou 
contar historias, umas gaiatas que fazião estourar de riso, outras de bruxas e 
mandingueiros que deixavão a gente toda arrepiada e sem vontade mais de pregar 
olho (DINARTE, 1874, p. 185). 


1875 — em suas Theses sobre Colonização do Brazil, o poeta e jornalista paulista João 
Cardoso de Menezes e Sousa — “Barão de Paranapiacaba” (1827-1915) - citou potencial mão 
de obra não aproveitada em São Paulo, que seriam ex-escravizados mestiços, tocadores de 
violas machêtes: 

14! Publicado em 06/08/1871. Disponível em: 


http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709506&pesq=22Dan%C3%WATa%20de%20S%CIK%A 
30%20Gon%CI3%ATalo%22 &pasta=ano%20187&hf=memoria.bn.br&pagfis=9492 — Acesso em: 12 set. 2021. 
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[...] outros vagam na mais degradante ociosidade, tocando machete e cantando 
modinhas nos sambas e cateretês onde, não raro, surgem desordens e se representam 
sangrentas tragédias, em que são protagonistas estes menestreis do sertão 
(MENEZES E SOUZA, 1875, p. 172). 


1875 — demonstrando uma das fases do lento caminho que levaria até a mais remota citação 
do termo “viola caipira”, que só foi observado a partir de 1901, a frase “já não se ouve mais a 


viola do caipira” foi citada no jornal A Província de São Paulo (1875, nº 106, p.1).'? 


1876 — Em seu livro Os Selvagens, baseado em viagens que teriam sido feitas pela região 
amazônica, o folclorista mineiro José Vieira Couto de Magalhães (1837-1898) relatou que a 
viola “era instrumento indígena de três cordas de tripa e que eles chamavam guararápeva.” 
(COUTO DE MAGALHÃES, 1935 [1876], p. 317-328). 

Observou-se que no mesmo livro o autor esboçou um “Curso de Língua Tupi viva ou 


143 a - , - F p 
2, mas não explicou a palavra guararápeva, que grifou também como guarará- 


Nheengatu 
peva. Não foi encontrado em dicionários de tupi-guarani e nem eco em outras fontes, a não 
ser contestações fortes e argumentadas contra o folclorista, feitas por José de Ramos Tinhorão 
(1972, p. 18-19). 

Sem entender que tenha sido instrumento indígena, mas que esta ou outra palavra 
próxima poderia ter sido um nome pelo qual os indígenas chamassem a viola, destaca-se um 


trecho que pode ter sido um registro de violas no Pará, entre os tapuios - que é como o autor 


designou os nativos de uma região onde hoje não se observa evidência que existam violas: 


[...] Na canôa destinada a servir-lhes de morada durante seis mezes, vêem-se alguns 
paneiros de farinha, que de ordinario não durarão mais de oito dias, um pacote com 
algumas arrobas de pirarucú sêcco, sal, anzóes, armas de fogo, mais provisão de 
polvora do que de farinha, alguns mólhos de fumo, violas e um adufo (COUTO DE 
MAGALHÃES, 1935 [1876], p. 127). 


1878 — Um curioso artigo publicado no jornal A Província de São Paulo, sob o pseudônimo 
“Um que não gosta de fandangos em audiência”, criticou o comportamento geral do juiz 
municipal de Ipiaí (SP). Este fora identificado apenas como “S. Franco” e apelidado, na 
matéria, de “Xiririca” — o que apresenta, portanto, a possibilidade de um violeiro magistrado e 


várias características atribuídas às violas e seus tocadores, na época, no interior de São Paulo: 


!2 Publicado em 18/05/1875. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/18750518-106-nac-0001- 
999-1-not/busca/viola — Acesso em: 03 jul. 2021. 
'º nheengatu = “língua boa”, em Tupi. 
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[...] Pois acha que ficou bonito para s. s. mostrar em plena audiencia, a 7 de Maio, 
que é tocador de viola? 

Póde ser grande habilidade e apreciavel talento tocar bem uma viola, mas que o juiz 
possa exhibi-los em audiência, executando peças de fandango, eis o que não nos 
parece digno de aplausos. 

Se s. s. em algum batuque se prestasse a dirigir a orchestra, e mesmo a dançar seu 
rasgadinho, tocando sua viola, provavelmente os circumstantes se deleitariam 
muito; mas em audiência... 

Quereria com isso s. s. tornar sabido que com o direito também faz fandango, como 
com a viola toca rasgados e modinhas de batuqueiro? 

Quereria s. s. fazer como outros que mettem a viola no sacco, metter também as leis 
e a jurisprudência dentro da viola? 


(PROVINCIA, 1878, nº4, ano IV, grifos do original). !* 


1883! — João Cezimbra Jacques, em seu livro Ensaio sobre os Costumes do Rio Grande 
do Sul, discorreu detalhes sobre a utilização de violas em remotos desafios e fandangos. 
Segundo ele, a viola teria prevalecido até aproximadamente 1840, quando teria passado a ser 
gradativamente substituída pela gaita-ponto (também conhecido por cordeona gaúcha ou 


acordeon), que até hoje predomina em todo o Rio Grande do Sul: 


[...] [nossos gaúchos] cantam muitas vezes ao som de duas violas em desafio, 
rimando em improviso, para responder um ao outro com a máxima facilidade e sem 
interromperem-se. 

[...] Cada uma dança do fandango tinha duas músicas correspondentes: uma que 
servia para dançar-se e outra para cantar-se [...] As diferentes peças eram tocadas na 
viola, da qual haviam tão bons tocadores que tiravam notas das diversas cordas 
desse instrumento imitando choros, suspiros e gemidos; dentre os tocadores 
destacava-se um célebre Zeferino Rascada, que arrebentando as cordas, tocava só 
numa (prima) as peças que queria. 

Convém notar-se que até a viola não ficou isenta das alterações determinadas pelo 
progresso; e é assim que vai pouco a pouco desaparecendo e sendo substituída pela 
gaita [...] Ainda falando da viola, parece que com ela vão desaparecendo os cantos 
em desafio (JACQUES, 1883, p. 54-75, grifos do autor). 


Sobre o citado tocador Zeferino Rascada, o próprio Cezimbra Jacques gerou dúvidas 
ao citá-lo como “Victorino Rascada” na matéria “A Missão do Grêmio Gaúcho”, do Jornal A 
Federação de 06 de agosto de 1909, ao lado de outros nomes como da tocadora de viola 


Dona Cândida de Azambuja - “moradeira não longe do Taquary, próximo de lugar 





denominado Volta do Barreto” e também: Bernardino Felix, em São Jerônimo; Silverio 


Cardoso, em Upamarotim e Fidelis Martins em Uruguaiana (FEDERAÇÃO, 1909, nº 181, 
p.1).146 








!º Publicado em 05/07/1878. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/*!/18780705-1009-nac-0001- 
999-1-not/busca/viola — Acesso em: 01 jun. 2021. 

!45 Ttem lançado por indicação do pesquisador e escritor gaúcho Israel Lopes, que gentilmente nos enviou 
materiais e sugestões para esta pesquisa. 

!46 Publicado em 06/08/1909. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=388653 &pasta=ano%20190&pesq=rascada&pagfis=21811 
— Acesso em: 24 ago. 2021. 
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Segundo o Dr. Renato Cardinali Pedro, o jornalista e historiador mineiro Guilhermino 
César (1908-1993), em seu livro História da Literatura do Rio Grande do Sul (em citação 
ao próprio Cezimbra Jacques), teria grafado apenas “Zeferino” (CÉSAR, 2006, p. 63 apud 
PEDRO, 2019, p. 74). 

Já no livro Os Gaúchos, do diplomata e poeta gaúcho Múcio Scevola Lopes Teixeira 
— “Múcio Teixeira” (1857-1926), em capítulo destinado ao historiador gaúcho Antônio 
Alvarez Pereira Coruja (1806-1889) é citado um tocador de viola de nome “Victorino 
Rascada”, que além do já descrito por Cezimbra Jacques, “só com a última corda da viola 
executava o Hymno Nacional Brasileiro” (TEIXEIRA, 1920, p. 276). O “Victorino” deste 
último trecho seria considerado como sendo o mesmo “Zeferino” também pelo folclorista 
gaúcho Augusto Meyer (1902-1970), em seu livro Guia do Folclore Gaúcho, e pelo Dr. 


Roberto Corrêa (2014, p. 37) — porém, ao checar o texto original, observou-se que a citação 





de Múcio Teixeira seria das menos seguras em termos de constatação histórica: 


[...] Lembra-me, entre muitas outras, a interminavel serie de diabruras do Mil Onças, 
célebre por capadoçagens hilariantes e mentiras originalissimas como as do Barão de 
Munckausen; sendo dignas de especial menção as salientes personalidades do 
Victorino Rascada e Claudio Coniador, que tive a ventura de tambem conhecer, na 
minha infancia, mas de quem so cheguei a avaliar o mérito depois do que me disse 
delle o professor Coruja (TEIXEIRA, 1920, p. 276, grifos do autor). 


Neste caso a metodologia não foi suficiente para definir o nome correto do tocador, 
mas qualquer que tenha sido, junto com outros levantados na investigação, trouxeram 


interessantes citações a viola na Região Sul do país nesta época. 


1883 — violeiros de várias regiões do país citados no Almanak Administrativo, Mercantil e 


Industrial do Imperio do Brazil — de Eduardo von Laemmert: 





- José de Barros Cazal, em Campos (RJ); 


- Francisco Alves dos Santos e Raymundo Emesto Pereira de Souza, em Belém (PA); 





- João Bernardo de Siqueira, João Stuart Borburema, Joaquim Manta, Joaquim 
Raphael de Siqueira e Manoel Alexandre Bezerra, em Pernambuco; 


- oficinas de violas de Theofilo Guedes Ferreira, em Alagoas 


(LAEMMERT, 1883, p. 193-246). 





1884 e 1887 — As mais remotas citações encontradas sobre as violas de Queluz foram 


observadas, primeiro, em texto artístico, publicado no jornal A Província de Minas sob o 
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título “Um homem como ele é” e assinado sob o pseudônimo “O mestre ferreiro — Ruinas da 


Fabrica do Intendente Camara aos 10 de novembro de 1884”: 


[...] Eu sou muito ingênuo [...] Si assim não fosse, talvez tivesse pescado alguma 
cousa do que dizia um apaixonado menestrel lá do sertão, cantando aos sons 
requebrados de uma viola de Queluz (PROVÍNCIA, 1884, nº 234, p. 3).'” 


Já em 1887 foi encontrada evidência da existência do instrumento, em anúncio de um 
escravizado fugido, que teria levado consigo uma Viola de Queluz - segundo o jornal mineiro 


Pharol (1887, nº 270, p.3)'* 


[de 1886 a 1890] — citações pinçadas na série Annuario da Provincia do Rio Grande do 
Sul. Publicação que entre 1885 e 1905 foi editada pelo historiador e jornalista gaúcho 
Graciano Alves de Azambuja (1847-1911), o Annuario foi um grande compêndio de textos, 
informações, curiosidades e brincadeiras — realmente, material para ser lido e consultado por 
um ano inteiro. 


Em 1886 (para o ano de 1887), no artigo “Um Novo Cathecismo”, assinado apenas por 


nos 149 
“Horácio” *: 


[5] 

P [pergunta]: Onde é que os cachoeirenses ao som de violas e machetes podem 
sapatear a tirana, o bambaquerê, o chicopuchado e o bemzinho amor, sem 
incommodar a policia? 

R [Resposta]: É no passo do Fandango 

(AZAMBUJA, 1886, p. 123). 


Em 1888 (para o ano de 1889), no setor “Soluções das Charadas, Logogriphos, 
Enigmas e Problemas do Annuario de 1888”, o resultado da 11º charada foi: “viola” 
(AZAMBUJA, 1888, p. 318). A charada, proposta no ano anterior, havia sido: “seis, zero, 
para afinar o instrumento—|—1|—1” (AZAMBUJA, 1887, p. 94) *º. 


!9 Publicado em 20/11/1884. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=222747b& pesg=%22 viola%20de%20Queluz%22 &hf=m 
moria.bn.br&pagfis=191 — Acesso em 01 jun. 2021. 

** Publicado em 27/11/1887. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=258822 &pesq=22 ViolaY%20de%20Queluz%22&pasta= 
ano%20188&hf=memoria.bn.br&pagfis=5101 — Acesso em 01 jun. 2021. 

*º Várias contribuições de terceiros ao Annuario são assinadas apenas por pseudônimos. 

5º Entende-se que as indicações ao fim da frase sejam do número de sílabas da palavra, separados por cada dica 
da frase — mas a frase, toda, também teria relação com a resposta. Neste caso, três silabas e três dicas. A sílaba 
“vi? seria um zero e a sílaba “la”, a nota de referência para 


o 





“q >> 


vi” seria o número seis em romanos (“VP”); a sílaba 
afinar um instrumento musical, referida em diapasões. 
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Em 1889 (para o ano de 1890), no setor “Soluções das Charadas, Logogriphos, 
Enigmas e Problemas do Annuario de 1889”, mais uma solução de charada — a 51º - foi a 
palavra “viola” (AZAMBUJA, 1889, p. 297). A charada havia sido: “Enxergou na musica um 
instrumento—2— 1”! (AZAMBUJA, 1888, p. 133). E no setor “Poesia Popular Rio- 


Grandense - Quadras Soltas de outra procedência”, duas citações em três quadras: 


Tenho minha viola nova 
Que me dá o alimento; 
Co”ella disfarço a saudade, 
Quando tenho sentimento. 


Esta casa está bem feita, 
Com moringa na cumieira, 
Viva o senhor dono da casa 
Mais a sua companheira. 


A viola sem a prima, 

A prima sem o bordão 

Parece filha sem pai, 

Ausente do seu irmão. 
(AZAMBUJA, 1889, p. 105-106). 


1887 — O violeiro carioca Pedro Vaz teria feito apresentação no Theatro Gymnasio (também 
chamado Theatro Provisório), na Rua Boa Vista, centro de São Paulo (SP). Segundo o 
sociólogo paulista José de Souza Martins, desta feita “a viola caipira saiu dos caminhos de 
roça [...] e subiu pela primeira vez a um palco de teatro em São Paulo” - afirmação registrada 
em 01 de abril de 2013, em sua matéria no jornal Estado de São Paulo (2013, nº 43630, p. 
27, grifo nosso)? 

Em reinvestigação às fontes, não foi encontrado, em 10 matérias no mês de outubro de 
1887 do mesmo jornal — chamado à época A Província de São Paulo -, nem em outras 
fontes, nenhuma descrição sobre o modelo de viola tocado por Pedro Vaz e nenhuma citação 
ao termo “viola caipira”. Foram constatadas informações sobre o repertório que teria sido 
tocado, bastante variado, com valsas, modinhas e fandangos. Constatou-se ainda que, 


possivelmente, a menos que tenha sido cancelado e não noticiado, fora na verdade em 08 de 


outubro a primeira apresentação, posto que em 07 de outubro de 1887, observou-se o anúncio: 


[...] Violeiro — Realisa-se amanhã no theatro Gymnasio a exhibição do insigne 
violeiro Pedro Vaz ao publico paulistano. 


5! Conforme método descrito na nota de rodapé anterior. 
'2 Publicado em 01/04/2013. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/+!/20130401-43630-spo-27- 
cid-c6-not/busca/Pedro+Vaz — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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Quem quiser apreciar um verdadeiro artista, interessante e original, não deve faltar 
amanhã ao Gymnasio (ESTADÃO, 1887, nº 3756, p.2). '* 


Duas observações sobre esta citação: a primeira, é que a viola tocada em 1887 ainda 
não seria chamada de “viola caipira”, como em 2013 (distorção de contexto histórico muito 
observada, até os dias atuais); e a segunda observação é que bem antes, em 1818, já teria sido 
observado um ator (“barbeiro”) tocando uma beliebten Guitarre (“guitarra popular”) em um 


teatro no centro de São Paulo - segundo Spix & Martius (1823, p. 225-226). 


1887 — nasceu o compositor, maestro e instrumentista carioca Heitor Villa-Lobos, falecido em 
1959. Mesmo sem registro de que tenha tocado viola, este violonista revolucionário colaborou 
para o repertório da viola com peças como Viola Quebrada (com letra de Mário Andrade, em 
1919) e O Trenzinho do Caipira (de 1930, que recebeu como letra o “Poema Sujo”, de 
Ferreira Gullar, em 1975). 

Tendo tido seus primeiros contatos com violas entre 1892 e 1893, quando teria morado 
em Minas Gerais - segundo o biógrafo carioca Vasco Mariz!” - foi observado ter sido o 
primeiro grande compositor erudito a demonstrar atenção ao instrumento, numa ação que 
seria repetida muitas vezes nas décadas seguintes, em importantes momentos da história da 
viola. 

Porém, esta visão não foi observada nas fontes - o que incitou seu desenvolvimento à 


parte, no tópico “4.7 - Villa-Lobos e o olhar erudito sobre as violas”. 


1888 — “O caipira, que vivia pelas vendas das estradas a embebedar-se com cachaça ordinária 
e a deliciar-se com as harmonias da viola” - crítica anônima, sobre a eleição direta ter 
inutilizado o chamado “caipira vadio”, publicada no periódico carioca Jornal do Commercio 


(1888, nº 128, p.1)'>. 


1888 e 1889 — Anúncios no jornal Boletim da Alfandega do Rio de Janeiro: Distribuição 
quinzenal na Alfandega e suas dependências orientam sobre peças a serem arrematadas 


“nos Termos do Tit. 5º, Cap. 5º da Consolidação da Lei das Alfândegas”. Neste caso, pela 


"9 Publicado em 07/10/1887. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/18871007-3756-nac-0002- 
999-2-not — Acesso em: 05 jul. 2021. 

4 Disponível em: https://museuvillalobos.museus.gov.br/index.php/perfil-bibliografico 

!5 Publicado em 07/05/1888. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 07&pesqg=22caipira%20vadio%22&pasta=ano 
%20188&hf=memoria.bn.br&pagfis=20249 — Acesso em 05 jul. 2021, 
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falta de detalhes, ressalva-se a possibilidade de poderem ter sido “violas francesas” ou até 
“violas de arco”: 

Em 24/05/1888: “Sem marca: 1 caixa com roupa usada, e uma viola” (BOLETIM, 
1888, nº 10, p.2)'**. 

Em 10/12/1888: “Armazem da Bagagem — Sem marca: uma viola vinda de Hamburgo, 
no vapor allemão Valparaiso, descarregada em 14 de Março de 1888” (BOLETIM, 1888, nº 
Spa) A 

Em 23/03/1889: “Sem marca: uma viola quebrada; uma mala; uma caixa e uma trouxa, 


contendo roupa usada” (BOLETIM, 1889, nº 6, p. ia 


1889 — o militar carioca Henrique Pedro Carlos de Beaurepaire-Rohan (1812-1894), entre 
várias citações no seu Diccionario de Vocabulos Brazileiros (onde, entretanto, não consta 
“viola” como um verbete), lembrou Cezimbra Jacques e que a viola estaria ligada a lendas do 


imaginário popular gaúcho: 


[...] Generôso, s. m. (R. Gr. do S.) ente phantastico que, segundo a crendice popular, 
era o terror das famílias no territorio das Missões. Entrava invisivelmente nas casas, 
fazia barulho pelos quartos, tocava instrumentos musicaes, qual a viola, e nas noites 
de baile, no calor da dança, sentiam-lhe as pisadas e aproximando-se do tocador de 
viola cantava esta quadrinha: 

Eu me chamo Generoso, 

Morador em Pirapó; 

Gosto muito de dançar 

Com as moças de paletot 

(BEAUREPAIRE-ROHAN, 1889, p. 68, grifos do original). 


O dicionarista fez também uma rara referência à Viola de Cocho: “Côcho, S. m. [...] 


z a 4 E ? E 159 
Em Matto-Grosso é uma especie de viola grosseira (Ferreira Moutinho?” 


(BEAUREPAIRE-ROHAN, 1889, p. 49). 


1889 — o luthier e tocador mineiro José Rodrigues Salgado (2-7) teria tocado para D. Pedro II 


e começado a fabricar suas violas para a Corte. A fonte teria sido o livro Tropas e Tropeiros 


6 Publicado em 24/05/1888. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=070378&pasta=ano%20188&pagfis=1395 — Acesso em: 
01 jun. 2021. 

9 Publicado em 10/12/1888. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocR eader.aspx?bib=070378&pasta=ano%20188&pagfis=1508 — Acesso em: 
03 jul. 2021. 

8 Publicado em 23/03/1889. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocR eader.aspx?bib=070378&pasta=ano%20188&pagfis=1581 — Acesso em: 
03 jul. 2021. 

'º Joaquim Ferreira Moutinho foi citado na Linha do Tempo na data [entre 1851 e 1868]. 
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na formação do Brasil, de José Alípio Goulart (2-7). O Dr. Roberto Corrêa indicou ainda 
que, além da família Salgado, também a família Meirelles teria se destacado na fabricação 


artesanal das Violas de Queluz — cuja última peça teria sido feita em 1969 (CORRÊA, 2014, 
p.35). 


b) 


1890 — “Pondo de lado a viola, o caipira ergueu-se...” é uma das citações da crônica 
“Excerptos - de um romance de costumes paulistas, inédito”, assinado pela teatróloga carioca 


Julia Lopes D' Almeida (1862-1934). Jornal paulista O Estadão (1890, nº 4661, p.1)'*. 


1896 — citação creditada ao historiador gaúcho Graciano Azambuja (1847-1911), no livro 
História da Literatura do Rio Grande do Sul (1737 — 1902), do historiador mineiro 
Guilhermino César (1908-1993): 


[...] A viola, a nossa chorosa viola, ao som da qual a poesia popular progredia, se 
não morreu de todo, agoniza, enquanto a gaita alemã farreia, nos bailes, que a seu 
turno mataram o fandango gracioso, no qual o espirito dos versos sobrepuja a 
maestria coreográfica (CESAR, 2006, p.63 apud PEDRO, 2019, p. 74). 


1896 — citações creditadas ao militar paranaense José Cândido da Silva Muricy (1863-1943), 
em seu livro Viagem ao País dos Jesuítas — a respeito de expedição que chefiara pelo interior 
do Paraná. Ele teria descrito contatos com Folia do Divino, festa de fandango e a dança do 


corta-jaca. 


[...] As cordas da viola gritavam roucas e desafinadas, à tração desesperada das 
unhas amarelas do bárbaro tocador, que agora percebíamos era aleijado dos dois pés. 
[...] — Um Corta-jaca, violeiro, toque um Corta-jaca!... Imediatamente as violas 
fazem ouvir, quase em surdina, um ponteado em alegro, quase um miudinho 
(MURICY, 1975, p. 124-137 apud CORRÊA, 2014, p. 36-37). 


1898 - citações no Almanak Historico Litterario de São Paulo, editado por Oscar Monteiro. 
No capítulo “A festa de S. João no interior do Estado” - cujo autor assina pelo pseudônimo 
“N. A. Zário” - é descrita uma “dansa do carurú”, com viola e versos improvisados - muito 


provavelmete a mesma dança hoje conhecida por cururu: 





'9º Publicado em 30/08/1890. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/*!/18900830-4661-nac-0001- 
999-1-not/tela/fullscreen — Acesso em: 20 set. 2021. 
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[...] Felizmente não ha victimas a lamentar, e, emquanto uns tarracam os dentes 
numa costeíleta, outros dão uma mexedura às pernas, para experimental-as, e o 
violeiro, por sua vez, procede ao necessário tempero do pinho! A roda está quasi 
formada. 

[...] O da viola, que está na frente, passeia os dedos, furiosamente, pelas cordas, e 
berra: 

Nhó Lazo tapai a bocca, 

Por favô não bufe á tôa; 

Sinão, carece eu mostrá 

De que pau se fais canôa! 

(MONTEIRO, 1902, p. 98-99). 


1899 — data apontada como sendo da criação da tela O Violeiro, tinta a óleo feia pelo pintor 


paulista José Ferraz de Almeida Júnior (1850-1899): 








FIGURA 06 - Quadro “O Violeiro” - Almeida Júnior (1899). 


1900 — começaria o desenvolvimento daquele que se tornaria o modelo Viola Caipira 


(nomenclatura que, pelos registros, só viria a se consolidar a partir da década de 1970)". 


Primeiro com Tranquilo Giannini (2-7) depois, a partir de 1902, com Angelo Del Vechio (2-7) 


e de 1908, com Romeu Di Giorgio (1889-7). Todos italianos, conforme informado nos 


!! Google Art Project, Domínio público. 
Disponível em: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=38209215 - Acesso em: 21 out. 2021. 
'2 Conforme tópico “3.4 - Cronologia do modelo viola caipira (1901-1969)”. 
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respectivos portais eletrônicos oficiais de suas fábricas!?. A princípio artesanalmente, entre 
fabricações de violões, lentamente foi-se desenvolvendo até chegar à produção em série do 
modelo que é hoje o mais popular da Família das Violas Brasileiras, sendo também 
observados os surgimentos, a partir de meados do século XX, de outras fábricas como 
Tonante (“Ao Rei dos Violões”), Xadrez e Rozini. 

O mais remoto registro encontrado sobre violas fabricadas em série no Brasil data de 
22 de junho de 1926 — anúncio no jornal Estado de São Paulo: ““Ao Rei dos Violões” — 
Fabrica de violões, violas, cavaquinhos e bandolins” (ESTADÃO, 1926, nº 17282, p. 10 

A base da concepção do modelo Viola Caipira teriam sido os violões europeus, 
diferentes das violas artesanais da época, como as chamadas violas paulistas. As várias 


modificações técnicas significativas foram abordadas pelo Dr. Roberto Corrêa: 


[...] Estas modificações foram totalmente assimiladas e acabaram por definir uma 
nova forma de instrumento — com características adaptadas às demandas de um novo 
momento para a música que estava sendo feita com a viola e a um repertório em 
formação (CORRÊA, 2014, p. 38). 


Informações disponíveis em: https://www.giannini.com.br/quem-somos/ - https://digiorgio.com.br/  - 
https://www lojadelvecchio.com.br/pagina/quem-somos.html — Acessos em: 01 jun. 2021. 

!4 Publicado em 22/06/1926. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/19260622-17282-nac- 
0010-999-10-not/tela/fullscreen — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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2.5 — Século XX 


Este século trouxe como destaque o surgimento e a consolidação do modelo Viola 
Caipira — o mais conhecido da Família das Violas Brasileiras. 

Observou-se em levantamento estatístico comparativo que o termo “caipira” teria 
começado a ser ligado à viola aproximadamente na década de 1840, com registro mais remoto 
do termo “viola caipira” encontrado em 1901; desta data até o ano de 1969 pouco mais de 
uma citação por ano foram encontradas: 67 citações em periódicos e seis citações nas demais 
fontes (nos anos de 1936, 1943, 1958/1959, 1959, 1964 e 1968) º. 

A análise apontou que a denominação “viola caipira”, hoje consolidada, demorou a ser 
utilizada popularmente. A mesma observação já havia sido intuída pela Dra. Elizabeth 
Travassos, em trecho onde, após analisar cronologicamente vários estudos, apontou: “a 
palavra caipira deve ter entrado aos poucos no vocabulário musical, graças aos folcloristas e à 
indústria cultural” (TRAVASSOS, 2006, p. 128, grifo original). 

Foi observado, neste caminho indicado pela Dra. Travassos, um paradoxo não 
observado nas fontes: de um lado, o que é largamente citado e entendido como caipirismo — 
cujos parâmetros começaram a ser observados na atuação do ativista cultural paulista 
Cornélio Pires (1884-1958), a partir de 1910 (LIMA, 1971; LOPES, 1999; SILVA, 2008; 
BRITO, 2011; GARCIA, 2011; ORTEGA, 2012; FAUSTINO & GARCIA, 2016) — e por 
outro lado, praticamente não foi encontrado, em publicações relacionadas ao mesmo Cornélio 
Pires, a designação “viola caipira” para os instrumentos daquela época. Por exemplo, entre os 
anos de 1930-1939, em periódicos por todo o Brasil, “Cornélio Pires” foi citado 704 vezes; a 
palavra “caipira” teve 10.162 citações e o termo “viola caipira”, apenas uma citação, em 
matéria cujo assunto foi um professor de guitarra portuguesa, no jornal carioca Correio da 
Manhã (1930, nº 10808, p.7).'* 

Já a partir de 1960, a alusão ao termo “viola caipira” teria aumentado, porém em 
paralelo ao termo “viola brasileira”, numa década em que foi observada certa dicotomia entre 
estes dois termos. A dúvida entre “viola caipira, sertaneja ou brasileira” teria culminado, após 
outros acontecimentos, na consolidação da nomenclatura Viola Caipira, que teria vindo a 
acontecer na década de 1970. 

'º (VALLE, 1936, p. 13; HEITOR, 1943, p.1; ARAÚJO, 1958/1959, p.1; LEPORACE, 1959, [Encarte do LP 
Exaltação à Viola, Chantecler, CMG 2041]; LIMA, 1964, p. 37; VANDRE, 1968, [contracapa LP Canto 
Geral|). 

!6 Publicado em 21/03/1930. Disponível em: 


http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842 04&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20193&pagfis=1150 — Acesso em: 01 set. 2021. 
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No QUADRO 02, uma amostra da evolução dos termos mais utilizados para designar 
violas entre 1950 e 1989, colhida nos acervos da Biblioteca Nacional Digital do Brasil (645 


jornais)'” e dos jornais Estado de São Paulo'“ e Folha de São Paulo'º. 

















Páginas Viola Viola Viola Viola Viola 

Pesq.” Caipira | Brasileira Sertaneja Paulista Cabocla 
1950-1959 | 6.032.672 08 02 21 32 03 
1960-1969 | 4.767.940 39 45 14 06 03 
1970-1979 | 4.165.039 244 3o 32 04 04 
1980-1989 | 3.470.167 387 14 51 1 03 





























QUADRO 02 — Nomenclaturas de violas no Brasil (1950-1989). 


1901 — a mais remota citação ao termo “viola caipira” foi observada no jornal A República: 
órgão do Partido Republicano Federal, de Curitiba (PR). Assinavam como Redator Chefe o 
Dr. Vicente Machado e como Diretor, Jesuíno Lopes. Na coluna “Vida Social”, não assinada, 
texto sobre música em geral sugere ligação da viola com a vida no campo, que nesta região do 


país significaria também ligação com os fandangos: 


[...] Mas também o que nos dirão da monotonia e insipidez dessas intérminas e 
uniformes modulações da viola caipira seguindo o sapateado do fandango, obrigada 
sempre às improvisações poéticas e desafios que formam a fama e o goso de tantos 
de nossos homens dos campos? (REPÚBLICA, 1901, nº 149, p. 1). 


1902 — No Annuario da Provincia do Rio Grande do Sul para o anno de 1903, editado por 
Graciano Alves de Azambuja, uma nota explicativa sobre partitura apresentada sem créditos 
de autoria (possivelmente do professor Antônio Coruja, colaborador constante daquele 


Annuario): 


[...] Os acompanhamentos são típicos, exatamente como são feitos no violão ou à 
viola. Os acordes assinalados com uma pequena cruz [na partitura] significam as 
pancadas que todo tocador gaúcho costuma dar no tampo superior do instrumento 
com as pontas dos dedos (AZAMBUJA, 1902, p. 183, grifos do original). 


'” Disponível em: http://memoria.bn.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

'* Disponível em: https://acervo.estadao.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

'9 Disponível em: https://acervo .folha.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

7º O número de páginas pesquisadas só é fornecido pela BNDB. 

17 Publicado em 08/07/1901. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader .aspx?bib=215554&pesq=%22VIOLAY%20CAIPIR A%22 &pasta=an 
0%20190&pagfis=12254 — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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1908 — teria nascido, em Cananéia (SP), o luthier Servino de Freitas “Sirvininho” - construtor 
artesanal de violas, rabecas e outros acessórios para o fandango a partir de 1924. A madeira 
branca utilizada é chamada ainda hoje de “caxeta” — ou “Tabebuia cassinoides D.C., planta da 
família das Bignoniáceas”, segundo Rossini Tavares de Lima, autor do artigo “Documentário 


Sul-Cananéia” publicado na Revista Brasileira de Folclore: 


[...] São sete cordas e mais o periquito [corda cantadeira, anexa à lateral do 
instrumento, como nas violas toeiras portuguesas]. Quando se quer, aparelham-se 
[inserem-se duas cordas] em todas, menos no periquito. As cravelhas variam 
segundo a dimensão da viola: Viola grande, doze cravelhas; viola três quartos, dez; 
meia viola, oito; machetão, oito!2; machete, quatro (LIMA, 1971, p. 345). 


1909! — em 06 de agosto, na matéria “A Missão do Grêmio Gaúcho e das sociedades 
congêneres”, do jornal A Federação, João Cezimbra Jacques fez possivelmente o mais 
remoto registro escrito de uma quadra famosa na população rural da época, divulgada por 


vários estudiosos e que até hoje se ouve pelo Rio Grande do Sul: 


[...] O motivo do abandono da viola na nossa campanha uns atribuem à invasão de 
outros instrumentos dentro dela e outros à péssima qualidade das cordas de arame 
próprias [...] dizem que a gaita é a assassina da “viola”, instrumento entre nós, 
tradicional e cremos que entre todos os latinos, pelo menos entre o povo Ibérico. 

E a par da viola quase quasi que desapparecido outros objetos de uso dos nossos 
Antepassados, appareceu entre a nossa população rural a seguinte quadra: 

a gaita matou a viola 

o phosphoro matou o isqueiro 

a bombacha o xeripá 

a moda o uso campeiro 

(FEDERAÇÃO, 1909, nº 181, p.1). '”? 


1910 — publicação do livro Musa Caipira, de Cornélio Pires, que nos 35 anos seguintes 


inseriu a viola no contexto da sua visão do que seria uma cultura relacionada ao termo 


93175 


“caipira”. Cornélio defendeu suas ideias em dedicada e ampla série de atividades e 


publicações, cujo ápice, para a viola, possivelmente terá sido o despontar dela na indústria 


'? Observa-se que talvez o luthier (ou o pesquisador) tenha-se confundido ao repetir o número de cravelhas 
neste modelo. Assim, o modelo maior não teria doze, mas dez cravelhas — duas para cada das cinco ordens das 
violas da região, conforme também teria sido observado por Alceu Mainard de Araújo (1958/1959, p. 7). 

'ê Uma das várias colaborações do pesquisador e escritor gaúcho Israel Lopes, que gentilmente forneceu várias 
informações quanto à viola ao Sul do país. 

1º Publicado em 06/08/1909. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=3 88653 &pasta=ano%20190&pesq=rascada&pagfis=21811 
— Acesso em: 21 ago. 2021. 

'B Sobre o termo “caipira” e seu histórico de ligação com a viola, ver os tópicos “3.3 - Cronologia do termo 
“caipira” (1560-1900)? e “4.9.3 — Quando [um modelo] de viola se tornou capira”. 


Ms 


fonográfica, em 1929 — uma ação de pioneirismo e grande empreendedorismo do ativista. Do 
citado livro, destaca-se trecho do poema “Ideal de Caboclo”: 

[..] 

Ai, seu moço, eu só quiria 

Pra minha filicidade 


Um bão fandango por dia 
E um pala de qualidade 


Pórva, espingarda e cutia, 

Um facão fala-verdade 

E uv'a viola de harmunia 

Prá chorá minha sodade 

(PIRES, 1910, p. 13 apud COELHO, 2013, p. 33). 


Quanto à música, Pires relacionou com a vida interiorana de sua época manifestações 
de provável origem indígena (como cateretê/catira, cururu e outras), que teriam sido 
adaptadas ou assimiladas pelos jesuítas (COUTO DE MAGALHÃES, 1935 [1876], p. 323; 
TINHORÃO, 1972, p.18) e, com especial ênfase, a moda-de-viola, cujas origens remontariam 
aos cancioneiros medievais e renascentistas (SANTºANNA, 2015[2000], p. 54; GARCIA, 
2007, p. 7-10; GARCIA, 2011, p. 76-79; GARCIA, 2017, p. 304). 

A visão de Pires parece ser considerada, pela maioria dos estudiosos, uma reação a um 
pejorativismo (ou preconceito) histórico. A respeito do caipirismo e da viola, foram 
observados muitos detalhes não citados nas fontes, que foram desenvolvidos à parte em dois 
tópicos: “4.9.1 — O contexto original do termo “caipira”? e “4.9.2 — O caipirismo de Pires, 
Amaral e Candido”. 

Por sua importante contribuição, citações a Cornélio são constantes nas fontes - com 
destaque nos estudos que tem foco nas realizações e na vida do visionário empreendedor 


(LIMA, 1971; LOPES, 1999; SILVA, 2008; BRITO, 2011; FAUSTINO & GARCIA, 2016). 


1912 — foi formado, no Rio de Janeiro, o Grupo Caxangá, liderado pelo pernambucano João 





Teixeira Guimarães “João Pernambuco” (1883 - 1947), que viria a se tornar um grande nome 





do violão brasileiro, com composições de sucesso como Luar do Sertão (com Catulo da 
Paixão Cearense) e Sons de Carrilhões — e algumas músicas sobre viola bem menos 
conhecidas, como: Emboladas do Norte, Saudosa Viola e Canção do Violeiro (esta, sobre 


poema de Castro Alves). 
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No livro João Pernambuco - Arte de um povo, de José de Souza Leal e Artur Luís Barbosa, 
encontram-se várias citações de que o músico fora, também, um tocador de viola - além de 


foto de seu álbum de família (FIGURA 07), onde aparece pelo menos uma!” viola. 





FIGURA 07: “Primeira formação do Grupo Caxangá. Da esquerda para a direita, sentados: João Pernambuco 
(Guajurema), empunhando uma viola caipira, Raul Palmieri (secretário) e Caninha (Mané Riachão). Os demais 
não foram identificados. Rio de Janeiro, 1912” (LEAL & BARBOSA, 1982, p. 28). 


João Pernambuco homenagearia, nesta formação, dentro da caracterização típica 
nordestina que era marca do Grupo Caxangá, o seu mestre violeiro Cirino da Guajurema (2-7) 


- enquanto seu colega, o compositor carioca José Luiz de Morais “Caninha” (1883 - 1961), 





homenagearia o cantador de feiras Mané do Riachão (2-7). 





Destaca-se trecho de citação feita pela imprensa, segundo os autores do livro, por 
ocasião de apresentações de João Pernambuco no Teatro Municipal de São Paulo, na festa de 
encerramento do ciclo de conferencias sobre temas folclóricos, organizado pelo historiador 


mineiro Afonso Arinos (1902-1990): 


[...] Para essa parte veio do Rio um grupo de exímios artistas nacionais, reunidos 
para esse fim pelo senhor Joao Guimaraes, conhecido pelo cognome de Pernambuco, 
sua terra natal, que ele honra pelo seu talento artistico, exuberante e espontaneo. 
Foram companheiros de Pernambuco, o grande tocador de viola e de violao, os 


176 O violeiro e pesquisador Júnior da Violla entende que o segundo instrumento da esquerda para direita na foto, 
entre as pernas de “Guajurema”, poderia ser uma guitarra séptima mexicana — e que o instrumento ao colo de 
Caninha (“Mané Riachão”) seria uma viola de 12 cordas de cinco ordens. 


17 


nossos instrumentistas populares por excelencia, os senhores Otavio Lessa, Luis 
Pinto da Silva e Jose Alves de Lima (LEAL & BARBOSA, 1982, p. 26, grifos 
originais). 


Foi confirmado registro de presença de João Pernambuco, em 30/12/1915, como 
atração de encerramento de uma das edições do citado evento - resenha do jornal Correio 
Paulistano (1915, nº 18845, p. 4). '” 

Nordestinos violeiros estão longe de ser novidade no Brasil: desde os mais remotos 
registros já eram observados em Olinda (PE), entre 1580-1581 (MELLO, 1584, p. 292) e, pela 
grande incidência, sempre pouco lembrada, dos tocadores de machête dos batuques e lundus, 
talvez seja a região que mais tenha contribuído na expansão e preservação das violas até os 


dias atuais. Porém, talvez João Pernambuco esteja entre os mais remotos registros de 





tocadores nordestinos na região Sudeste — um caminho que remete às migrações do século 
XVIII, quando o Rio de Janeiro se tornou a capital da Colônia; depois, na década de 1850, 
para São Paulo, no Ciclo do Café (TINHORÃO, 1998, p. 264-266; CASTRO, 2020, p.25-28). 

A versatilidade dos violeiros e músicos nordestinos em geral, aliada à hegemonia (a 
partir da década de 1840) do violão, que transitava facilmente por diversos, podem ter sido o 
início de uma história de ligação entre Nordeste e a viola, pouco citada nas fontes-base, que 
será abordada na Linha do Tempo nas datas 1930, 1966 e, com aspectos não observados nas 
fontes, em destaque no tópico “4-7 - Depois da Disparada, o Nordeste e o dilema das 12 


cordas”. 


1913 — o mais remoto registro de viola em discos no Brasil teria acontecido em Porto Alegre 


(RS), pelo tocador Joaquim Lopes (1841-7), portanto com 72 anos de idade à época. No livro 





A Elétrica e os Discos Gaúchos o maestro gaúcho Hardy Verdana (1928-2009) indicou como 
“canções” as faixas O Monarca, A Tirana e O Dandão - e como “canção gaúcha” a faixa 
Maruca, Olhai (VERDANA, 2006, p. 38); porém, nos áudios aos quais foi conseguido 
acesso! 8, apenas das músicas Tirana e Maruca, Olhai, um narrador anunciou ambas como 


“canção gaúcha”. 


!7 Publicado em 31/12/1915. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=090972 06&pesq=722Lendas%20€e%20Tradi%C3%AT 
%CI3%B5es%22 &pasta=ano%20191 &hf=memoria.bn.br&pagfis=38195 — Acesso em: 20 out. 2021. 

'* Disponível em: https://youtu.be/065ssjZOyx4 — Acesso em: 22 jun. 2021. 
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A Dra. Elizabeth Travassos, no livro Artifícios e Artefactos, citou também o livro A 
Casa Édson e seu tempo, do pesquisador e fotógrafo carioca Humberto Franceschi (1930- 
2014): 


[...] Em 1913 foram gravados 101 discos de cera para a Casa Édson em Porto 
Alegre, incluindo “canções à viola” pelo “velho [Joaquim] Lopes”, 72 anos 
(FRANCESCHI, 2002, p. 179 apud TRAVASSOS, 2006, p. 126, grifos da citadora). 


O Dr. Roberto Corrêa fez interessante análise sobre as quatro músicas, que ele afirmou 





serem "marcas de fandango", executadas possivelmente numa "viola de fandango" 
(CORRÊA, 2014, p. 110). Estas violas possivelmente seriam similares às dos antigos 
fandangos gaúchos, citados por Antônio Coruja (1852, p. 223-234) e Cezimbra Jacques 
(1883, p. 74-75). Possivelmente seriam também similares às violas citadas por Maynard de 
Araújo como “angrenses ou do litoral” (ARAÚJO, 1958/1959, p. 3; FERRERO, 2007, p.27) e 
às violas brancas encontradas hoje tanto no litoral paulista — onde é chamada "viola caiçara" — 
quanto no litoral do Paraná, chamadas “violas de fandango” (CASTAGNA, 2017, p.12; 
CORRÊA, 2014, p. 40; CORRÊA, 2017, p. 12; CORRÊA, 2015, p. 12). Observou-se que nem 
sempre os pesquisadores citam a evidência destas violas nos dois litorais (São Paulo e 
Paraná), mas o monitoramento e o contato com violeiros de ambas as regiões, pelas redes 
sociais virtuais, é mantido regularmente nos últimos dez anos por João Araújo. 

Os arquivos de áudio das duas músicas citadas foram anexados ao acervo do Canal 
João Araújo — Viola Urbana, no Youtube, pela inconstância das fontes na internet, onde três 
endereços diferentes, acessados nos últimos dez anos, vieram depois a desaparecer. Também é 
intenção de, no futuro, estudar-se possibilidades de melhora da qualidade sonora das peças, 


para outras análises. 


1918 - data creditada ao quadro “Violeiro Caipira” (FIGURA 08), óleo sobre tela de Oscar 
Pereira da Silva (1865-1939). Não foram encontradas informações sobre quem ou quando 
teria sido dado título ao quadro, porém pelas poucas citações ao termo “viola caipira” na 
época (conforme QUADRO 06 e o tópico “3.4 - Cronologia do modelo Viola Caipira”), 
observa-se que a maior probabilidade é que tenha sido dado o nome em época posterior à 


criação do quadro, quando o termo já estaria consolidado. 
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FIGURA 08 - Quadro “Violeiro Caipira” Oscar Pereira da Silva 
Acervo Itau Cultural!” 


1920 — O musicólogo, historiador e folclorista paulista Mário de Andrade (1893-1945) teria 
informado, em seu Dicionário Musical Brasileiro, uma “rua das violas” em Sabará (MG). A 
mesma fonte foi citada no livro Da Roça ao Rodeio, de Rosa Nepomuceno (1999, p. 73) e no 


livro A Moda é Viola, do Dr. Romildo Sant” Anna (2015 [1999], p. 312). 


[...] Em Sabará-MG existe um rua das violas, famosa por ter consagrado os melhores 
fabricantes de viola do Brasil [...] Por 1920 havia mais de 40 fabricantes de violas 


nesta rua (ANDRADE, 1989, p. 559 apud CORRÊA, 2014, p. 78). 


Considera-se bastante curiosa esta citação, pela coincidência de características com a 
Rua das Violas do Rio de Janeiro, que existiu cerca de um século antes - e por não ter sido 
encontrada outra fonte além da informação de Mário de Andrade, para uma rua cuja atividade 


teria sido tão relevante. Foi feita consulta, em novembro de 2021, à Secretaria de Cultura e 


!P VIOLEIRO Caipira. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileira. São Paulo: Itaú Cultural, 
2021. Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3252/violeiro-caipira. Acesso em: 09 de 
dezembro de 2021. 
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Patrimônio de Sabará, onde a historiadora Fernanda Corradi informou também nunca ter 
ouvido nada a respeito, mas que faria consultas e caso encontrasse, informaria para que possa 


ser inserido nas revisões futuras desta pesquisa. 


1920 — citações do poeta gaúcho Múcio Teixeira em seu livro Os Gaúchos, publicado no Rio 


de Janeiro (RJ): 


[...] A sua arma de guerra é a viola, o seu pinho, como elle diz [...] o gaúcho pode 
ser encontrado sem uma onça, (27) ou mesmo um patacão, (28) na goiaca, (29) mas 
a sua viola sempre tem um bordão e uma prima de sobresalente, para o que der e 
vier (TEIXEIRA, 1920, p. 31-34, grifos do autor) '*º. 


1921 — Amadeu Amaral, primo de Cornélio Pires, lançaria o livro A poesia da Viola. 
Segundo a Dra. Elizabeth Travassos, o autor teria sido um dos precursores de uma imagem 


. 181 X a rs RPS . 
polarizada *, que relacionaria o violão com as cidades e a viola com o campo: 


[...] Não se sabe, em geral, nem como nem onde nasceram os versos. Em regra, são 
repercussões de outros que já foram cantados. Essas normas pouco variam, tendo 
por vezes um sabor pronunciadamente arcaico. Tudo nelas é simplicidade de alma, 
normalidade honesta de sentimentos, ideias de voo curto, mas claras e sãs. Nenhum 
ressaibo de literatura. Nenhuma rebusca. [...] É a poesia da Viola (AMARAL, 1921, 
p. 69-70 apud TRAVASSOS, 2006, p. 128-129). 


1922 — teria nascido na Bahia o tocador e luthier de Violas Machêtes Clarindo dos Santos - 





“Clarindo da Viola” - que viria a falecer em 1980, tendo sido considerado “o mais célebre 


construtor de violas do Recôncavo” (IPHAN, 2006, p. 66): 


[...] Clarindo dos Santos, segundo contam pessoas que o conheceram de perto, era 
também um exímio violeiro. No entanto, ele conseguiu mais prestígio nesta região 
principalmente através de suas obras - as violas — e especialmente após a sua morte, 
quando aparentemente nenhuma outra pessoa de sua família, passou a se dedicar à 
construção de violas. Suas violas são hoje, por isso mesmo, artigos raros (SOUZA 
LIMA, 2008, p. 74). 


A prevista Oficina de Luteria Tradicional no Centro de Referência do Samba de Roda, 


em homenagem a Clarindo, foi criada pela Asseba - Associação de Sambadores e 


"0 Explicações do próprio autor, em rodapé: “(27) Moeda de oiro, hespanhola, com circulação em toda a 
America Latina, do valor de 320 reales (o real corresponde à nossa moeda de 200 reis); por conseguinte a onça 
vale entre nós 328000 ao cambio de 27 dinheiros, como o tinhamos durante o Imperio. (28) Moeda de prata, do 
mesmo peso da onça, que os hespanhóes denominam patacón, do mesmo valor do peso, ou duro, que 
corresponde à nossa moeda de 2$000. (29) Vocábulo castelhano, que quer dizer adornado; é mais applicado 
pelos espanhões às carruagens e aos navios; mas o Gaúcho das savanas rio-grandenses, orientaes e argentinas, 
aplica-o aos arreios do seu cavalo de montaria”. 

'8! Esta polarização foi observada a partir da década de 1840, conforme detalhado no tópico “3.3 - Cronologia 
do termo “caipira” (1560-1900)” 
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Sambadeiras do Estado da Bahia - segundo o violeiro baiano Milton Primo, colaborador 


constante desta pesquisa - e outras ações foram observadas (PINTO & GRAEFF, 2012, p. 91). 


1929 — gravação das primeiras modas-de-viola em disco. Entre elas, Jorginho do Sertão, 
música do folclore paulista, registrada pela dupla de irmãos piracicabanos Caçula & 


. 182 
Mariano 


. Uma iniciativa visionária do ativista paulista Cornélio Pires (1884/1958), que em 
uma série de discos patrocinados com verba própria lançou a produção independente de 
discos no Brasil e fez voltar os olhos da indústria fonográfica para o novo filão de 
faturamento. Um exemplo é a posição alcançada a partir de alguns anos depois pela dupla 
também paulista Tonico & Tinoco É, que estaria entre os cinco artistas brasileiros que mais 
venderam discos, conforme lista certificada pela antiga “Associação Brasileira de Produtores 
de Discos”, hoje “Pró-Music”. '** 

Na introdução da gravação original, a voz do próprio Cornélio Pires anunciou: 
“Jorginho do Sertão, moda-de-viola paulista, folclore paulista” (Disco Columbia 200006-B, 
outubro de 1929) É - (LIMA, 1971; LOPES, 1999; SILVA, 2008; BRITO, 2011; FAUSTINO 
& GARCIA, 2016). 

Também neste ano surgiu a “Turma Caipira Victor”, com gravações feitas em 
Piracicaba (SP) como da dupla sorocabana Mandi & Sorocabinha'*” da moda-de-viola 
“Casamento da Onça”, deles mesmo (Gravadora RCA Victor, nº 33236). 

Foi observado que a “Turma Caipira Victor”, concorrente da de Cornélio Pires, foi 
bem menos citada nas fontes e, na maioria das vezes, com citações simples, de apenas uma 


frase (SOUZA, 2002, p. 113; OLIVEIRA, 2004, p. 32-33; VILELA, 2011, p. 47; CASTRO, 
2020, p.31; GUERRA, 2021, p. 59). 


1930 — gravação da embolada Minha Viola'É, do carioca Noel de Medeiros Rosa “Noel 
Rosa” (1910 — 1937) — o primeiro disco do celebrado compositor brasileiro; registro pouco 


citado nas fontes, tanto relacionadas à viola, quanto ao samba e à MPB - dois estilos onde 


"2 Rubens da Silva (19--2-20--7) e Mariano da Silva (19--7-20--7). Para lista completa das gravações ver 
Romildo Sant” Anna (2015 [2000], p. 98-99). 

'8 João Salvador Peres (1917-1994) e José Salvador Peres (1920-2012). 

"“ Disponível em: https://pro-musicabr.org.br/home/certificados/?busca artista=tonico - Acesso em: 22 jun. 
2021. 

"8 Dados disponíveis em: https://discografiabrasileira.com.br/disco/52892/columbia-20006-b — acesso em: 22 
jun. 2021. 

!8 Manuel Rodrigues Lourenço (1901- 1987) e Olegário José de Godoy (1895-1995). 

'87 Dados disponíveis em: https://discografiabrasileira.com.br/artista/36509/turma-caipira-victor — Acesso em: 13 
ago. 2021. 

"8 Dados disponíveis em: https://immub .org/album/78-rpm-59590 — Acesso em: 12 set. 2021. 
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Noel é mais lembrado, pelo samba Com que Roupa? (de 1931) e vários outros sucessos, 

chegando a ser considerado um “gênio da MPB” (LISBOA JÚNIOR, 2010, p. 287). 
Destaca-se esta data, mesmo sem referência direta à violas, para evidenciar a 

influência nordestina na Região Sudeste, com destaque no Rio de Janeiro: processo que já 


mostrava sinais de relação com a viola em 1912, com o Grupo Caxangá de João Pernambuco 





(conforme Linha do Tempo), marcado nesta década de 1930, ainda mais percebido na década 
de 1950 (quando surgiu o fenômeno Luiz Gonzaga) e que atingiria outro pico na década de 
1960, com destaque em 1966, com o grande sucesso da música Disparada - esta, que 
consolidaria a ligação com a viola até os dias atuais (HAUDENSCHILD, 2017, p.3; 
BARROS, 2016, 183). Pouco citado e até contestado nas fontes-base, após a década de 1960 
ainda foram observados reflexos, destacados no tópico “4.11 — Depois da Disparada, o 
Nordeste e o dilema das 12 cordas”. 

Emboladas, cocos e baiões teriam sido especialidades da dupla nordestina Jararaca & 
Ratinho!º, dois artistas que teriam começado a trabalhar juntos em 1918 e levado para o Rio 
de Janeiro, em 1922, o formato que os consagrou. A dupla não tocava viola, mas já 
desenvolvia um tipo de performance semelhante ao utilizado por Cornélio Pires e sua Turma, 
com anedotas, “causos” e músicas satíricas ou “patacoadas”"º? (NEPOMUCENO, 1999, 
p.255-259; SANTºANNA, 2015/2000], p. 101; CARDOSO, 2012. p.89). 

Em 1929, quando as primeiras modas-de-viola foram gravadas em São Paulo, Jararaca 
& Ratinho também teriam iniciado grande série de discos, de uma carreira que viria a ser de 
sucesso nos palcos, rádio”, cinema e televisão, segundo a jornalista Sandra Peripato, 
colaboradora desta pesquisa, que mantém o portal eletrônico Recanto Caipira!2. Em 1931, 
destaca-se a atuação da dupla Jararaca & Ratinho como co-fundadores da “Casa de Caboclo”, 
onde mais tarde, em 1936, despontaria para o sucesso outra dupla com estilo muito 


semelhante, só que então tocando viola: Alvarenga & Ranchinho. "É 





"2 Dupla composta pelo alagoano José Luiz Rodrigues Calazans (1896-1977) e paraibano Severino Rangel de 
Carvalho (1896-1972). 

9º O termo é utilizado pelo Dr. Romildo Sant” Anna, no trecho referenciado. 

º! O auge do sucesso da dupla no rádio ter-se-ia dado na década de 1940, segundo o Dr. Romildo Sant Anna 
(2015 [2000], p. 347). 

“2 Disponível em: 

https://www.recantocaipira.com.br/duplas/jararaca ratinho/jararaca ratinho.html — Acesso em 12 set. 2021. 

8 «aTyarenga” teria sido o mineiro Murilo Alvarenga (1912-1978). Já “Ranchinho” teriam existido três: os 
paulistas Diésis dos Anjos Gaia (1912-1991) e depois Delamare Abreu (1920-7) e por último o mineiro Homero 
de Souza Campos (1930-1997). 
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1934 — data da publicação investigada do livro Estudos de Folclore, do maestro carioca 
Luciano Gallet (1893 — 1931). Entre várias danças antigas que teria registrado no Rio de 
Janeiro com ajuda do “velho preto Antoniozinho”, onde não foram observadas as datas destas 
recolhas, foram encontradas citações a violas: “2 ou 3 violas” seriam indispensáveis no 
Cateretê; o “ponto da viola com baixão”, nas toadas mineiras; “só 1 viola (de 12 cordas)” com 


cada cantador, na Caninha Verde; “1 viola” no Samba (GALLET, 134, p. 67-78). 


1936 — a mais antiga citação ao termo “viola caipira” encontrada em livros foi observada no 
Elementos do Folk-lore Musical Brasileiro, do folclorista mineiro Flausino Rodrigues Valle 
(1894-1954). O violinista, professor e pesquisador registrou, após análise das origens de 
músicas de vários países: “a música brasileira tem que vir do sertão no bojo de uma viola!” 
(VALLE, 1936, p. 11). Segundo Vinícius Pereira, há dúvidas a respeito de Flausino ter dado 
aulas de violino ao violeiro mineiro Renato Andrade (1932-2005), mas certamente Flausino 
terá sido uma de suas principais influências (PEREIRA, 2011. p.73). 

Flausino citou em seu livro o Dr. Pinto de Moura — “um exímio tocador de viola 
*cahipiria”, tendo feito nella uma ligeira modificação, baptizando-a por: citharoide” (VALLE, 
1936, p. 13, grifo nosso). Além da grafia peculiar da palavra “caipira” - grafia não observada 
em nenhuma outra fonte, embora alguns anos antes tenha aparecido em verbos como cahir 
(“cair”) - (BEAUREPAIRE-ROHAN, 1899, p.6), Flausino citou o termo “viola caipira” mais 
uma vez, ao listar instrumentos musicais, segundo ele de origem africana, de uma lista 


creditada a Luciano Gallet: 


[...] Ha mais de um seculo que a viola caipira ou viola de arame tem merecido a 
preferencia dos negros, contando entre elles e os caboclos exímios tocadores 
(VALLE, 1936, p. 79). 


Quanto à lista citada por Flausino, foi localizado trecho similar no Estudos de 
Folclore, de Luciano Gallet — porém, naquele livro não foi observada menção ao termo “viola 


caipira” - que, portanto, teria sido uma inclusão espontânea de Flausino: 
[...] No Estado do Rio, em 1830, os negros nos seus cantos e dansas já usavam a 
"vióla de arame", o violino (rabéca) alem da puita [cuíca], tambores e adufes 
[pandeiros] (GALLET, 1934, p.59, grifos do autor). 
Conforme a Linha do Tempo, se consideradas as descrições semelhantes aos batuques 


e lundus de poesias atribuídas a Gregório de Mattos, afrodescendentes já teriam usado viola 





pelo menos desde o século XVII, sendo nossos mais remotos tocadores; e violas de 


escravizados tem registro observado a partir de 1817 (um pouco antes do que Gallet indicou). 
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Já sobre esta época, observa-se que Flausino arbitrou também chamar de “viola 


é 


caipira” o que teria sido citado antes como “viola de arame”. Outras alternâncias e 


surgimentos de nomenclaturas também foram observados, tendo sido listados nos tópicos 
“3.1.6 — período de transição (1816-1840)” e “3.2 — cronologia de nomenclaturas 


brasileiras”. 


1943 - o musicólogo e folclorista carioca Luiz Heitor Correia de Azevedo “Luiz Heitor” 
(1905-1992) citou o termo “viola caipira”, entre outros, no artigo “Violas de Goiaz”, sobre 
suas pesquisas!” realizadas em Goiânia (GO) — artigo publicado na Revista Cultura Política. 
No primeiro parágrafo foi citado o termo “viola caipira” (entre genéricos) e, no parágrafo 


seguinte, o termo usado foi “viola sertaneja”: 


[...] A “VIOLA CAIPIRA”, “violas de cordas de arame”, “pinho”, ou que outro 
nome tenha, é um instrumento com a forma do violão, geralmente menor do que êle 
e encordoado de maneira diferente [...] O número de cordas e a maneira de afiná-las 


podem variar na viola sertaneja (HEITOR, 1943, p.1, grifos do autor). e 


O pesquisador relatou interessantes variações das modas-de-viola: 


- no paralelismo das vozes: 


[...] não é apenas um inalterável movimento paralelo, mas assume por vezes feição 
mais livre, sendo abandonadas as terças inferiores da 2º voz, percebendo 
movimentação oblíqua e até cruzamentos entre as duas vozes (HEITOR, 1943, 
p.183). 


- no cantar “frouxo” (propositalmente um pouco fora do tom): 


[...] Essa imprecisão de contornos da linha melódica ainda é acentuada pelo 
enfraquecimento dos liames tonais, comum também à música nordestina (HEITOR, 
1943, p.183-184).*º 


- e no não acompanhamento contínuo da viola: 


[...] Durante o canto a viola não intervém, evitando a colisão entre o seu movimento 
rítmico, especificamente musical e os valores do canto, fiéis à declamação. Apenas 
alguns acordes dão apoio à voz, muito livremente, como no recitativo das óperas 
(HEITOR, 1943, p. 184). 


[de 1946 a 1948] — citações do folclorista paulista Alceu Maynard de Araújo (1913-1974), 


sobre pesquisas de campo feitas pelo interior do seu Estado. O pesquisador teria visitado 


'º Trabalho abordado com detalhes em tese do Dr. Henrique Drach (2011). 

!5 Publicação de periodicidade mensal, a citada refere-se a novembro de 1943.Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=163538&pesq=Y22viola%20caipiray%22 &pasta=ano%20 
194&pagfis=10525 — Acesso em: 10 jun. 2021. 

96 A citação tem curiosa semelhança aos estudos sobre a Terça Neutra, observada no nordeste, segundo 
Figueiredo & Luhning (2018). 
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também, entre 1951 e 1953, o que descreveu como “os 4 ventos do Brasil” (ARAUJ O, 1958- 


1959) e publicado em jornais as suas observações. 


[...] Assim podemos ver em Pirapora do Bom Jesus, Aparecida do Norte, Bom Jesus 
de Iguape e Bom Jesus dos Perdões, onde os romeiros, na sua maioria gente da roça, 
aproveitam para cumprir suas promessas e fazer sua "comprinha”. [...] Nos quatro 
lugares acima mencionados, pudemos em 1946,1947 e 1948, constatar a venda de 
violas industrializadas e as raras feitas à mão e ao mesmo tempo confirmar diferença 
que havíamos notado entre a viola de beira-mar e serra-acima (ARAÚJO, 
1958/1959, p. 2-3). 


1949 — data do mais remoto registro sobre a Viola de Buriti. Um instrumento remanescente, 
que teria sido recolhido pelo etnógrafo gaúcho Harald Schultz (1909 - 1966), na Bacia do rio 


Tocantins (GO), atual Estado do Tocantins. O instrumento é indicado (sem foto) no acervo do 


Museu de Arqueologia e Etnologia da USP (MAE), com o nome de “violino de coqueiro” "””. 


A fonte teria sido o livro Instrumentos Musicais Brasileiros, organizado por Ricardo 
Ohtaque, segundo a pioneira pesquisa Minha Viola é Buriti, do Dr. Marcus Bonilla (2019, 
p.93-94) - que gentilmente enviou o material em atendimento às solicitações de João Araújo 
pelas redes sociais virtuais. O Dr. Bonilla indica que teria partido de uma citação do Dr. 


Roberto Corrêa (2015, p. 13). Desde 2019 o IPHAN vem procedendo a ações e estudos pelo 


E ! pr PR - 198 
reconhecimento da Viola de Buriti como Patrimônio Imaterial **. 


1954 — Em seu Dicionário do Folclore Brasileiro, Câmara Cascudo registrou a viola como 
“verdadeiramente o grande instrumento da cantoria sertaneja” (CÂMARA CASCUDO, 2005 
[1954], p. 909-910) — e Rossini Tavares de Lima, no livro Folclore de São Paulo (melodia e 
ritmo), ilustrou paralelo entre “guitarra” e “viola” - no caso, Viola de Cocho, segundo 


cururueiro de Piracicaba (SP): 


[...] 

Puis enquanto um dormia 

Outro cantava trovado 

Porque eles [jesuitas] tinham uma guitarra 
Então uma guitarra erum tocado 

Então, veja, os home arrodiava 

Veja bem que eles cantava 

Pros índio fica sustado 

[...] 

Agora vô dizê para mercê 

Primeira viola que existiu no mundo 

Bem entendido, aqui dentro do nosso lado 





“” Disponível em: http://www.sophia.mae .usp.br/. Acesso em: 20 fev. 2019 — Acesso em: 22 out. 2021. 
“* Disponível em: http://portal.iphan.gov.br/noticias/detalhes/5403 — Acesso em: 22 out. 2021. 
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Ai, de dizê o nome até ôço 

Pois ela chamava côcho 

Porque aqui no Estado de São Paulo 

É que cururu que mecê vê por todu lado 

(LIMA, 1954, p. 13-14 apud ANDRADE, 1981, p. 69-70) 





1959 — o violeiro mineiro José Dias Nunes “Tião Carreiro” (1934-1993) criaria um novo 
ritmo chamado “Pagode de Viola” - a partir de recortados e outros ritmos a princípio mixados 
com viola e violão. Este ritmo tornou-se um marco de popularidade para o segmento. Artista 
largamente citado nas fontes-base, foram encontrados pelo menos três trabalhos acadêmicos 
dedicados exclusivamente a sua vida e obra (PINTO, 2008; CASELATO, 2012; 
MALAQUIAS, 2013). 


1959"? — foi lançado o Método Prático para Viola, de Tonico & Tinoco (FIGURA 09) — o 





primeiro método motivado pela chamada “música sertaneja” da época, desta dupla de grande 


sucesso comercial (DIAS, 2010, p. 142). 


METODO PRÁTICO. PARE. 





FIGURA 09 - Capa do Método de viola de Tonico & Tinoco - 1959 
(DIAS, 2010, p. 142). 





'º Inclusão por colaboração do violeiro e pesquisador Júnior da Violla. 


127 


1959 - citação ao termo “viola caipira” no encarte do LP Exaltação à Viola (Chantecler, 
CMG 2041)" — com músicas de vários estilos, inclusive sertanejas, arranjadas pelo maestro 
paulista Élcio Alvarez (1922-1992)?! e interpretadas por orquestra e coro, com destaque para 


solos de viola do multi-instrumentista paulista Ângelo Apolônio - “Poly” (1920-1985). 





Em texto de apresentação do disco, o ator e radialista mineiro Vicente Leporace 


(1912-1978) fez rara citação ao termo “viola caipira”, em uma inspirada definição artística: 


[...] até hoje não houve um dicionarista, um estudioso de lexografia que tenha 
prestado atenção maior à viola! Permita que eu faça isso, sem a pretensão de ser 
erudito, lexicógrafo ou coisa parecida. A definição seria: “VIOLA CAIPIRA” — 
subst.. feminino: instrumento de pinho, com 10 cravêlhas, 10 cordas, um laço de fita 
de qualquer côr amarrado no braço, que brasileiro afina como quer e toca com a 
alma nas pontas dos dedos da mão esquerda e com o coração todinho, na outra mão! 
(LEPORACE, 1959, [encarte], grifos do autor). 


Constatou-se que Leporace teria levantado, com sua postulação, uma dúvida entre as 
nomenclaturas “viola brasileira” ou “viola caipira” que pairaria no ar durante toda a década de 
1960 (conforme será abordado mais a frente nesta Linha do Tempo), somado às colocações 
semelhantes de Theodoro Nogueira, Rossini Tavares de Lima e Geraldo Vandré, cujos 
trabalhos tiveram destaque em jornais. Esta dicotomia teria vindo a colaborar para a 
consolidação do nome do modelo Viola Caipira, na década seguinte (1970). Este 
desenvolvimento foi destacado no tópico “4.9.3 — Quando [um modelo] de viola se tornou 


caipira”. 


1960 — teria sido gravado o LP Julião: Viola Sertaneja em Alta Fidelidade (gravadora RCA 
Camden, número de série CALB 5007)? - um disco instrumental, com viola, gravado por 


Júlio Amâncio da Silva — “Julião da Viola”, “Julião Saturno” ou “Rei da Viola” (1925-7). 





Paulista de Colina, teria sido um dos mais requisitados músicos de estúdio da época, com 
registros de viola em discos compactos desde 1957. Este disco, onde Julião utilizou uma viola 
dinâmica, apareceu citado como “o primeiro LP gravado de viola instrumental”, 


possivelmente por assim ter descrito o Dr. Roberto Corrêa, após dica colhida em entrevista 





com o advogado Braz Baggio Bacarin (que teria sido diretor das gravadoras Chantecler e 


Continental). O Dr. Roberto Corrêa acrescentou ainda que Julião “incluía em seu repertório 


20 Dados disponíveis em: https://youtu.be/XNo Y GORhN4k — Acesso em 21 jul. 2021. 

201 Dados gentilmente informados por Élcio Álvares Pintan Filho, em setembro de 2021. 

2 Dados do Instituto Memória Musical Brasileira, disponíveis em: 
https://immub.org/busca/?album=viola%20sertaneja/020em%20alta —- Acesso em 01 Jun. 2021. 
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choros e músicas de fronteira, como polcas paraguaias, raqueados e guarânias, além de 
clássicos da música brasileira” (CORRÊA, 2014, p. 129). 

Seis anos antes, o destaque de João Paulo do Amaral Pinto tinha sido o disco A Viola 
do Zé - como “o primeiro LP inteiramente instrumental de viola caipira ligado a esta 


vertente”-, gravado em 1966 pelo violeiro paulista José Isidoro Pereira - “Zé do Rancho” 








(1927-2015), que teria sido outro músico muito requisitado para gravações em estúdio na 
época. Já sobre este LP, que trouxe destacada na capa a música ganhadora do Festival da 
MPB daquele ano (Disparada, com letra do paraibano Geraldo Vandré e música do carioca 
Théo de Barros), o pesquisador ainda comentou que “os gêneros vão desde os de influência 
urbana até outros mais ligados às matrizes caipiras, abrangendo guarânia, rasqueado, tango, 


seresta, valseado, pagode, arrasta-pé, entre outros” (PINTO, 2008, p. 29-30). 


1960 — em pesquisa pela região de Parati (RJ), pelo Centro de Pesquisas Folclóricas da Escola 
Nacional de Música da Universidade do Brasil, a pesquisadora carioca Dulce Martins Lamas 
(1941-1992) fez várias citações a violas diretamente ligadas a danças populares da região 
(variações da tradicional “Ciranda”), via trechos de entrevistas, letras, transcrições em 
partitura e registros em áudio. A pesquisadora registrou o nome dos tocadores Antônio Roque 


da Silva — “Marcolino” (1906-7), Manoel de Jesus Torres (1881-?) e o jovem José Santana (?- 





[...] O que também é digno de nota é o fato dessas danças de salão [Ciranda, Cana- 
verde, Caranguejo, Marrafa, Tira o Chapéu, Felipe, Flor do Mar, Canoa, Caboclo, 
Tonta, Fadinho] se fazerem ao som de violas, pandeiros e cantoria. O canto é feito 
alternadamente pelos próprios violeiros, pandeiristas ou, mesmo, indivíduos que 
apenas cantam (LAMAS, 1961, p. 27). 


1961 — A edição do Prêmio Sílvio Romero (instituído pelo Ministério da Cultura em 1959, 
por ação da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro), apesar de não concluída, teria 
revelado um tocador de viola - identificado apenas como Xisto Romeiro e possivelmente terá 


sido o mais remoto festival de violas em diversidade que se tenha notícia: 


[...] Para este ano o tema foi “Cantorias de Viola”, a base de versões locais ou 
regionais. [...] Apenas um trabalho concorreu: “Violas Temperadas”, sob o 
pseudônimo de Xisto Romeiro. A Comissão Julgadora (constituída por Manuel 
Diegues Júnior, Dulce Martins Lamas e Maestro Guerra Peixe) opinou pela não 
concessão do prêmio. (COMISSÃO NACIONAL DO FOLCLORE, 1961, p. 99, 
grifos do original). 
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Esta informação constou do “Noticiário (Antropologia e Folclore)”, artigo de abertura 
daquele número da Revista Brasileira de Folclore”. Nesta revista, em publicações 
disponíveis pela internet repletas de artigos lançados pela Campanha de Defesa do Folclore 
Brasileiro entre 1961 e 1976, foram observadas mais de 170 citações à viola, por 
pesquisadores de diferentes regiões do Brasil — caracterizando-se assim como uma fonte 
considerável de referências deste período. Alguns de seus artigos foram divulgados por vários 
pesquisadores e outros foram destacados nesta Linha do Tempo, sob critério de preferência 


por abordagens não encontradas em outras fontes. 


1963 — a Dra. Marina Marconi, antropóloga e socióloga paulista, detalhou atividades 
relacionadas ao lundu em Franca (SP) e Uberaba (MG), no artigo “Lundu baiano, desafio 
coreográfico”, publicado na Revista Brasileira de Folclore. Suas pesquisas de campo teriam 
ocorrido entre 1961 e 1962. Observou-se que estudos sobre a dança e o ritmo lundu, citados 
nesta Linha do Tempo desde o século XVII, são hoje bastante raros. 

Entre os tocadores de viola, a Dra. Marconi revelou: o baiano José Eufrasino dos 


Santos (2-7) e os mineiros Olegário Antônio dos Passos (2-7), Antônio Ananias (2-7), 








Eurípedes Alves Silva (2-7), Rodrigues Pedro de Carvalho (2-7) e Juvenal José dos Santos 











(1888-7) - do qual destaca-se a descrição abaixo - praticamente uma síntese das vivências dos 


violeiros amadores por todo o país: 


[...] Nascido em Montes Claros (MG), veio em 1903 para Franca, com a idade de 15 
anos. Aprendeu a tocar viola sozinho, ouvindo e olhando os outros tocarem. Diz que 
levou um ano para tocar bem e começou a aprender quando rapazinho. Toca 
“pontuado” e “rasgado”, na viola, violão e cavaquinho. Conhece nove afinações: de 
viola, natural ou paulista, guitarra inteira ou rio abaixo, meia-guitarra, travessado, 
goiana, paraguaia, vencedora e conselheira. Segundo o Sr. Juvenal, a Catira ou 
Cateretê e a Cana Verde pode ser tocados em afinação goiana, travessado ou natural, 
mas ele prefere a última, por achar mais bonita (MARCONIL, 1963, p. 23 a 36, grifos 
do original). 


1963 - o maestro paulista Ascendino Theodoro Nogueira (1913-2002) iniciaria uma sequência 
de colaborações à viola. Destacam-se a criação das Anotações para um estudo sobre a viola 
e três LPs lançados entre 1963 e 1971 - conforme narrativa que teria sido feita pelo próprio 
Theodoro em 1979, em texto de apresentação do LP Viola de Queluz, de Renato Andrade 
(PEREIRA, 2011, p. 91) - embora tenha sido observada matéria no jornal Folha de São 





23 Disponível em: http://acervosdigitais.cnfcp.gov.br/Revista do Folclore - Acesso em: 18 maio 2021. 
24 Dados disponíveis em: http://acervosdigitais.cnfep.gov.br/Revista do Folclore — Acesso em: 18 maio 2021. 
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Paulo indicando que em 1962 o músico já estaria a pesquisar, compor e a divulgar a viola na 
imprensa (FOLHA, 1962, nº 12.168, [Caderno Ilustrada], p. 14). Se 

Em 1963 houve o lançamento do LP Viola Brasileira (gravadora Chantecler, número 
de série CMG 1019) — com as peças “7 Prelúdios” e “Concertino para Viola Brasileira e 


Orquestra de Câmara”, soladas na viola pelo violonista paulista Antônio Carlos Barbosa 





. 206 
Lima. 


Alguns pesquisadores citaram estas peças como as primeiras composições escritas, em 
partitura, especificamente para viola, como João Paulo Amaral Pinto (2008, p. 22), o Dr. 


Saulo Dias (2010, p. 75) e o Dr. Roberto Corrêa (2014, p. 121). 








Theodoro Nogueira lembrar-se-ia de 1963 alguns anos depois, em 1971, na contracapa 
do LP Bach na Viola Brasileira (Gravadora Fermata, nº de catálogo SFB 317, 1971 — solista: 


Geraldo Ribeiro)”. A data foi citada na primeira linha do texto (quando cita a origem dos 





trabalhos com viola a partir de um bate-papo com Rossini Tavares de Lima) e também na 
última linha, quando informou: “publicado na Gazeta em 24/08/1963” (NOGUEIRA, 1971, 
[encarte]). 

Chamou a atenção, porém, que nesta contracapa há informações claramente referentes 


ao ano de 1971 (como a performance do solista Geraldo Ribeiro) - fato não apontado por 





diversos pesquisadores, que consideraram este texto como o original dos Apontamentos para 
um estudo sobre a viola (NEPOMUCENO, 1999, p.74; DIAS, 2010, p. 225; TORNEZE, 
2010, p.7; PEREIRA, 2011, p. 93; CORRÊA, 2014, p. 169; SANT'ANNA, 2015 [2000], p. 
296; PETENÁ, 2017, p. 15; FUJIYAMA, 2018, p.7). 

Além de fazer parte da metodologia desta pesquisa tentar sempre o acesso às mais 
remotas fontes, no texto de 1971 foi observado o termo “viola caipira” na frase de abertura — 
que segundo os desenvolvimentos apresentados, seria raro que tivesse sido utilizado em 1963. 
Assim, por meio de citações de duas fontes (PETENÁ, 2017, p. 9; FUJIYAMA, 2018, p.7), 
foi buscado o acesso ao texto original, o artigo de jornal que se encontra no acervo do Museu 
Zequinha de Abreu, em Santa Rita do Passa Quatro (SP), terra natal de Theodoro (FIGURA 
10). O acesso à cópia escaneada da matéria só foi possível graças ao generoso empenho da 


equipe da Secretária de Cultura Municipal, em especial à funcionária Graziela: 


25 Publicado em 09/10/1962. Disponível em: 
https://acervo.folha.com.br/leitor .do?numero=901 &keyword=%22 viola+caipira%22 &anchor=4494299&origem 
=busca&originURL=&pd=1c06c63 14fbc32dlbcdbe6020a13cb95 — Acesso em 20 maio 2021. 

20%6 Conforme informações da contracapa — fotos gentilmente cedidas por Tietê João Peceguini. 

207 Informações disponíveis em: https://immub.org/album/bach-na-viola-brasileira — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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Compare-se o tocador de quit; 


Cristo, com O violeiro Palmiro lranda, 





FIGURA 10 - Estudo de Theodoro Nogueira no Jornal A Gazeta - 1963 
Acervo Museu Zequinha de Abreu de Passa Quatro (SP) 


No texto original, foi confirmado que em 1963 o maestro não utilizou o termo “viola 
caipira”, embora tenha utilizado uma vez o termo “violeiro caipira”; já em 1971, citou “viola 
caipira” duas vezes: na já citada abertura e em substituição ao termo “viola brasileira”, no 
trecho abaixo, original — onde também informa ter percebido que violas e guitarras teriam 


sido um mesmo instrumento: 


[...] Com estes dados e documentos e milhares de outros que se acham nos tratados 
de história da arte, chegamos à conclusão de que a guitarra italiana, guitarra 
espanhola, guitarra francesa, viola portuguesa, viola brasileira foram nomes 
diferentes de um mesmo instrumento (NOGUEIRA, 1963, [A Gazeta], grifo nosso). 
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No texto de 1971 ainda foi inserido um trecho que não consta no de 1963: 


[...] Sendo o instrumento predileto do nosso caipira ou sertanejo, batizei-a com o 
nome de viola brasileira e preparei para interpretar e executar, dois violonistas: 
Barbosa Lima e Geraldo Ribeiro (NOGUEIRA, 1971, [encarte], grifo nosso). 


Observa-se nesta afirmação certa incoerência, pois se era instrumento predileto do 
“caipira ou sertanejo”, deveria ter sido batizada de “caipira ou sertaneja” — a não ser que o 
maestro tenha querido dizer que o Brasil todo era “caipira ou sertanejo”, em 1971. Qualquer 
que tenha sido o motivo, as inclusões do termo “caipira” indicam que alguma 
contextualização teria mudado entre 1963 e 1971. 

Estes fatos corroboram o período de dúvida que teria ocorrido na década de 1960, 
refletido no aumento significativo de referência ao termo “viola caipira”, que teria culminado, 
junto a outros fatores, na consolidação do nome do modelo Viola Caipira na década de 1970 — 
desenvolvimento destacado no tópico “4.9.3 — Quando [um modelo] de viola se tornou 
caipira”. 

Ainda sobre a escolha da nomenclatura “viola brasileira”, em 2008 o produtor paulista 
Baggio Baccarin (diretor da gravadora Chantecler em 1963), teria afirmado que sugerira o 
termo, em lugar de “viola caipira”, porque “poderia não ser bem recebido pela crítica e pelos 
apreciadores do gênero clássico” e que Rossini Tavares, na contracapa do LP, teria iniciado o 
texto “com as duas palavras — Viola Brasileira ou Caipira” (CORRÊA, 2014, p. 257). 
Constatou-se que pode ter havido algum pequeno equívoco do citador, não contestado pelo 
pesquisador, pois no citado LP, de 1963, não foi observado qualquer texto, de Rossini ou de 
outra pessoa; na contracapa de outro LP, em 1971, é que foi inserido o termo “viola caipira”, 
mas em texto de Theodoro Nogueira; já Rossini teria feito citação semelhante, mas não igual: 
“viola caipira, sertaneja ou brasileira” - em 1964, no artigo “Estudo sobre a Viola”, da 
Revista Brasileira de Folclore (LIMA, 1964). 

Este pequeno equívoco, talvez insignificante para a maioria das análises, no âmbito 
desta pesquisa aponta que teria havido três diferentes contextualizações de época não 
observadas nas fontes: 1963, 1971 e 2008 - as quais indicam três fases distintas da utilização 
do termo “viola caipira”: quando ainda era pouco utilizado, quando estava caminhando rumo 
à consolidação e, finalmente, quando já estava consolidado. 

“Viola Brasileira ou Caipira” foi o título escolhido por Baccarin para o citado texto, 
publicado no encarte do CD Viola de Arame (Composições Brasileiras), lançado em 2011 


pelo Dr. Roberto Corrêa (produção própria patrocinada via Lei Federal de Incentivo à 
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Cultura). Neste CD, entre outras peças criadas especificamente para viola, o violeiro 
pesquisador regravou os sete prelúdios compostos por Theodoro Nogueira em 1963. 

Entre as várias citações feitas em seu estudo, Theodoro afirmou em 1963: “até agora 
não existe um método para seu aprendizado no Brasil”. O maestro, portanto, parece ter 


descartado o método de Tonico & Tinoco, lançado em 1959, conforme citado nesta Linha do 





Tempo. Ainda sobre métodos, por duas vezes citou ter solicitado a Antônio Carlos Barbosa 
Lima que elaborasse um método “baseado em escalas e ritmos brasileiros” que seria “o 
primeiro escrito para o estudo da viola no país”, porém não foi constatado que este método 
tenha sido publicado - inclusive em consulta feita ao pesquisador André Moraes. 

Entende-se que as colaborações de Theodoro Nogueira para a viola sejam importantes 
também, até os dias atuais, pelo fomento de reflexões a respeito das nomenclaturas e 
classificações das violas no Brasil — que pode ser considerado um fomento a estudos e 


evoluções gerais. 


1964 — Theodoro Nogueira teria composto a Missa a Nossa Senhora dos Navegantes — a 
primeira missa cantada em português, lançada também em LP. Foi escrita para quatro vozes, 
acompanhada por duas flautas, dois violoncelos e uma “viola brasileira”. A ação provocou 
mais uma vez boa repercussão na imprensa (conforme detalhado no tópico “3.4 - Cronologia 
do modelo Viola Caipira”), e a Missa teria sido executada até em Portugal (PEREIRA, 
2011, p. 92; CORRÊA, 2014, p. 122; PETENÁ, 2017, p. 13; FUJIYAMA, 2018, p. 34). 
Ainda em 2004 foi observada citação sobre execuções da Missa no artigo “Lira de 


Orfeu, Maracatú e Viola”, do Dr. Alexandre Bispo, publicado na Revista Brasil-Europa: 


[...] A obra apresentada nesse evento preparatório de Embú SP [em 1981] foi a 
Missa de Nossa Senhora dos Navegantes de Ascendino Theodoro Nogueira [...] 
executada pelo Coral Ars Viva sob a regência de Mário Valério Zaccaro (BISPO, 
2014, p. 9). 


1964 - Rossini Tavares de Lima, em seu artigo “Estudo sobre a Viola”, publicado na Revista 
Brasileira de Folclore, passou a impressão de ter ficado impactado pelas conversas com 
Theodoro Nogueira e a “viola brasileira” dele. Rossini usou o termo “viola caipira”, ainda 
bastante raro à época, nas legendas de duas fotos do artigo e no trecho abaixo, em tríplice 


nomenclatura, ao citar exatamente Theodoro: 
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[...] Theodoro Nogueira foi o primeiro compositor a contribuir para a integração da 
viola caipira, sertaneja ou brasileira na música erudita atual, escrevendo para esse 
instrumento “Prelúdios” e um “Concertino” em que este dialoga com uma orquestra 
de câmara (LIMA, 1964, p. 37, grifos nossos). 


[ca.1965] — declaradamente influenciado pelos trabalhos de Theodoro Nogueira, sobre quem 
escreveria inclusive elogiosa matéria no Jornal do Commercio (1964, nº00086, p. 18),* o 
compositor e maestro carioca César Guerra-Peixe (1914-1933) teria criado a peça Ponteado — 
sobre a qual indicaria “para viola brasileira ou violão”, conforme constaria do seu manuscrito 
Curriculum Vitae (GUERRA-PEIXE, 1971, p.14 apud VETROMILLA, 2003, p. 84). 

O Dr. Clayton Vetromilla informou ainda que em 1974, no texto datilografado 
Relacionamento cultural e artístico de Guerra-Peixe com Pernambuco o autor teria 
indicado “Ponteado - para viola sertaneja - imita o ponteado dos violeiros nordestinos”, mas 
que um ano antes disso, em 1973, a Editora Arthur Napoleão teria lançado a peça sob o nome 
de Prelúdio nº 5 “para violão” (VETROMILLA, 2003, p. 84). Esta grafia utilizada pela 
editora pode então ter prejudicado a divulgação de mais uma rara peça de viola na música 
erudita, criada por um conceituado compositor — embora não tenha sido observado comentário 
neste sentido, nas raras citações sobre Guerra-Peixe e a viola (DIAS, 2010, p. 138; PEREIRA, 
2011, p. 87; CORRÊA, 2014, p.19). 

Quanto à viola no Brasil, Guerra-Peixe ainda teria dado boa contribuição enquanto 


“padrinho artístico” do violeiro mineiro Renato Andrade, além de colaborações ao 





Movimento Armorial, no Nordeste (PEREIRA, 2011. p. 85-87). Este movimento teria gerado 
o Quinteto e a Orquestra Armorial, grandes influências para violeiros do Nordeste e de boa 
parte do Brasil nos anos seguintes (CARDOSO, 2012, p. 27). 

1965 — no filme A Hora e a Vez de Augusto Matraga, baseado em conto homônimo do 
escritor mineiro João Guimarães Rosa (1908-1967), Geraldo Vandré - responsável pela trilha 
sonora — inseriu três músicas próprias (Cantiga Brava, Modinha e Hora de Lutar), onde o 
carioca Luiz Roberto Oliveira teria tocado “viola brasileira”, segundo os embasados dados do 


portal eletrônico Cinemateca Brasileira”º. 


28 Publicado em 12/01/1964. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 15&pesq=722viola%20caipira%22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=26191 — Acesso em 03 jun. 2021. 

29 Disponíveis em: 

http://bases.cinemateca.gov.br/cgi- 

bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA &lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=ID=003 
362&format=detailed.pft —- Acesso em: 15 set. 2021. 
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1966 e 1967 — marcante presença de citações e participações de violas nos festivais de MPB 
da TV Record SP — onde, curiosamente, o prêmio máximo era chamado de “Viola de Ouro”: 

- Em 1966: Disparada (de Geraldo Vandré e Théo de Barros) ganhou, junto com A 
Banda (de Chico Buarque), o 1.0 lugar no II Festival da MPB da TV Record. No nascedouro 
da composição, junto com o violonista carioca Theóphilo Augusto de Barros Neto “Théo de 
Barros” (1943) e no acompanhamento nas eliminatórias do Festival, a viola tocada pelo multi- 
instrumentista pernambucano Heraldo do Monte (1935) marcou época, sendo que na 
finalíssima quem tocou foi o multi-instrumentista paulista Doraci Aires de Arruda - “Aires” 
(MELLO, 2003, p. 131; DIAS, 2010, p.71; CORRÊA, 2014, p. 125; SANTOS, 2015, p. 89- 
91; SCHAFHAUSER, 2018, p. 32; VIOLLA, 2020, p. 38). 





- Em 1967, Ponteio (de Edu Lobo e Capinam)””, novamente com destacada atuação 


de Heraldo do Monte na viola, ganhou o 1.0 lugar - e A Estrada e o Violeiro (de Sidney 





Muller)”, com a viola do multi-instrumentista paulista Carlos Alberto de Castilho e Souza - 


“Carlos Castilho” (1933-1985) ganhou melhor letra no III Festival da MPB da TV Record. 





Ponteio e A Estrada e o Violeiro tiveram poucas citações observadas nas fontes-base (DIAS, 
2010, p.73; CORRÊA, 2014, p. 131). 

Sobre Disparada, alguns aspectos não foram observados nas fontes e por isso foi 
desenvolvido o tópico “4.10 — Disparada e a viola: todos os créditos”. 

Já após 1966, foi observado um caminho histórico da viola que teria culminado em 
significativa presença dela na década de 1970 — uma presença não citada e até apontada como 
não existente por alguns estudiosos (DIAS, 2010, 74; CORRÊA, 2014, p. 132). Este 
desenvolvimento foi destacado no tópico “4.11 — Depois da Disparada, o Nordeste e o 


dilema das 12 cordas”. 


1967 - a viola apareceu com destaque no primeiro LP do grupo Quarteto Novo, chamado 


exatamente Quarteto Novo (Odeon, MOFB, 3503)”, onde foi tocada por Heraldo do Monte. 


1968 — observam-se violas em todas as faixas do emblemático LP Canto Geral (gravadora 
EMI, 062 — 421148), de Geraldo Vandré, com participação do mesmo Trio Marayá (que 
participara das apresentações de Disparada), onde a viola era tocada por Marconi Campos. 


20 Gravação em vídeo original disponível em: https://youtu.be/043n6IT9u6c — Acesso em: 15 set. 2021. 
211 Gravação em vídeo original disponível em: https://youtu.be/M HBIcYsBfg — Acesso em: 15 set. 2021. 
“2 Dados disponíveis em: https://immub.org/busca/?album=quarteto%20novo — Acesso em: 20 out. 2021. 
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Sobre este trabalho, em entrevista à Coluna Crônica Social, do Diário de Natal (RN), 


Geraldo Vandré teria afirmado enfaticamente: 


[...] o que há de novo não são as guitarras elétricas, mas o que Marconi, do Trio 
Marayá consegue fazer com a viola caipira — pela primeira vez o que nenhum 
violeiro conseguiu e desejaria fazer (DIÁRIO DE NATAL, 1968, nº 8290º, p.5).º 


1967 — No artigo “Música de Barbeiros”, da Revista Brasileira de Folclore, a historiadora e 
jornalista soteropolitana Marieta Alves (1892-1981) fez um apanhado de influências regionais 
brasileiras a fim de demonstrar que a música de barbeiros teria aparecido apenas no Rio de 
Janeiro e na Bahia — sendo que desta última cidade, revelou importantes registros. O 
mergulho em fontes citadas neste artigo trouxe vários apontamentos para esta pesquisa, assim 
como os do capítulo dedicado à música de barbeiros do livro História Social da Música 
Brasileira, de José Ramos Tinhorão (1998, p. 155-177), onde este já havia explorado as 
fontes de Marieta e ido além, expandindo o tema e revelando a viola no contexto da música 
dos barbeiros, que Marieta não fizera. 

Tinhorão, porém, entre inúmeras citações precisas e detalhadas (as quais 
constantemente conferimos nesta pesquisa), cometeu um pequeno equívoco ao traduzir a 
palavra violon (“violino”) como “violão [devia ser viola]” (TINHORÃO, 1998, p. 174), a 
partir de uma frase do viajante Jean Baptiste Debret (1835, [tomo II], p.50). A atenta 
pesquisadora Dra. Márcia Taborda (que, igualmente, trouxe vários dados para esta pesquisa), 
em importante apanhado sobre o problema de traduções criticou o citado equívoco de 
Tinhorão e, por isso, a alusão dele que a música de barbeiros teria sido a mãe do choro. Na 
argumentação, a pesquisadora afirmou que suspeitava estarem mais para precursores da 
animada folia carnavalesca, que os instrumentos mencionados eram sempre de timbre 
estridente e que naquele ambiente, o insuficiente volume de som peculiar do violão (ou da 
viola) não seria jamais notado (TABORDA, 2004, p-17-18). 

Observa-se o acerto da pesquisadora quanto ao volume de som de uma viola na música 
de barbeiros neste tipo de formação; porém, um pouco mais a frente no próprio texto de 
Tinhorão (e, entre outras, na mesma citada fonte, o livro de Debret) existem citações a outra 


variação da atividade dos barbeiros: quando estariam à porta de igrejas, tocando um repertório 


213 Publicado em 29/04/1968. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028711 01&pesg=%22viola%20caipira%22&pagfis=23 
143 — Acesso em: 15 set. 2021. 
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“mais adequado ao culto divino”?! (DEBRET, tomo II, 1835, p. 50, tradução nossa; 
TINHORÃO, 1998, p. 174). Estas outras formações, menores e menos barulhentas, também 
eram consideradas “música de barbeiros” e nelas aparecem registros de violas - a maioria das 
vezes, Violas Machêtes — como em cortejos marítimos vistos na Bahia por Thomas Lindley 
(1806, p. 73), nas procissões das Festas do Divino, registradas, entre outros, pelo próprio 
Debret (1839, Tomo III, p. 184) e na similaridade com instrumentos vistos em barbearias por 
Robert Walsh (1830, p. 473). 

Observa-se que a musicalidade primária dos barbeiros poderia ter advindo da prática, 
desde cedo, com Violas Machêtes - conforme inúmeros anúncios de jornais (apontados nesta 
Linha do Tempo, a partir do ano de 1817) e os vários relatos de batugues e lundus?”, que 
espelhariam os ritmos alegres, sincopados, práticas de improvisação e outros talentos narrados 


a respeito da música dos barbeiros nas primeiras décadas do século XIX. Na mesma época, 





por exemplo, Domingos Caldas e Joaquim Manoel seriam grandes exemplos das 
possibilidades oriundas da mesma fonte de musicalidade. 

Para acrescentar ao já tão vasto acervo apresentado pelos pesquisadores, observa-se 
um ator que teria feito papel de barbeiro numa peça de teatro registrada em São Paulo, em 
1809, por Spix & Martius (1823, p. 225-226); e ainda, o violeiro Chalaça (amigo de D. Pedro 
D) teria sido citado como “barbeiro” por Assis Cintra (2000, p. 13-14). 


1967 — descrição da participação da viola presente em várias localidades e manifestações, em 
um panorama geral da música regional brasileira feito pela folclorista paulista Maria de 
Lourdes Borges Ribeiro (1912-1983), durante debate na comemoração aos 20 anos da 
Comissão Nacional do Folclore: 


[...] Já se tentou também a classificação por instrumentos, sendo a gaita para o sul, a 
viola para o centro, rabeca e viola no Nordeste. Devemos porém atentar ao texto 
literário e ao canto, quando então vemos que a viola, no centro, acompanha a moda 
de viola, com assuntos muito variados e predomínio do descritivo de um fato, de um 
acontecimento, tendo o canto caráter diafônico, isto é, duas vozes simultâneas, sendo 
que a segunda voz é um movimento paralelo em 3º inferior. Enquanto no Nordeste, 
o que observamos é um cantador narrando isoladamente, sem acompanhamento, 
temas tradicionais ou relatos atuais ou se apegando ao desafio, com linguagem muito 
mais trabalhada, ricas inventivas imagéticas e apresentando modificações na escala 
musical, com ausência, marcante, da sensível. Ainda convém salientar que a viola 
caminhou para o sul, acompanhando as décimas, que são os romances gaúchos, 
correspondendo às modas do centro, e os cantos de Porfia, que diferem dos 
nordestinos, pois sempre o cantador é acompanhado em terças pelo adversário. A 
melodia se forma em escala comum, sem as características do Nordeste (RIBEIRO, 
1967, p. 264). 


, 


21º No original: “une musique plus analogue au culte divin”. 
?5 (LINDLEY, 1806, p. 191; FOSTER, 1816, p. 241; FREYREISS, 1986, p. 542; SAINT-HILAIRE, 1975, p. 
47; SAINT-HILAIRE, 2019, p. 306; MATTOS, 1836, p. 37). 
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1969 — possivelmente o mais remoto registro sobre o que viria a ser a Orquestra de Violeiros 
de Osasco — indicada como tendo sido a primeira a ser formada no Brasil (CORRÊA, 2014, 
p.124; VILELA, 2011, p.112). Consta da contracapa do LP Missa dos Violeiros, de 1977 
(Continental PhonoTape, JCLP-07-007) — cuja foto foi generosidade fornecida pelo Dr. 
Roberto Corrêa. O texto foi assinado pelo Monsenhor Camilo Ferrarini (1925-2003): 





[...] Nós também, na paróquia de Santo Antônio de Osasco [...] realizamos a 
primeira Missa dos Violeiros do Brasil no dia vinte e oito de setembro de mil 
novecentos e sessenta e nove, cuja celebração se deu às quinze horas daquele dia. 
Contava com um grupo de quarenta violeiros acompanhados de seus instrumentos 
típicos (viola e violão) (FERRARINI, 1977, [contracapa!). 


Apesar de alguns apontamentos sobre a origem desta orquestra em 1967, não foi 
encontrada prova documental — solicitada inclusive ao atual coordenador, Antônio Caldeira e 
a Tito Rodrigues. Além disso, em 2015, a data de origem em 1969 foi confirmada também 
pelo portal eletrônico da Câmara Municipal de Osasco, por ocasião da homenagem “Cartão de 


26 A data é ainda a citada no 


217 
l 


Prata”, recebida pelos 45 anos de fundação da citada orquestra 
portal eletrônico oficial da associação Casa do Violeiro do Brasil” ”, que teria sido fundada, 


assim como a citada Orquestra, pelo militar paulista Marino Cafundó de Moraes (1921-2010). 


1969 — no artigo “A Dança do Cateretê”, publicado na Revista Brasileira de Folclore, o 
jornalista sergipano Francisco Pereira da Silva — “Chico Triste” (1918-1981) discorreu vários 
detalhes que teria recolhido na região de Caçapava (SP). Chico Triste revelou pelo menos um 
nome de violeiro, compositor e cantador: Nhô Vieira, natural de Tataúbas — localidade da 


mesma região. Destaca-se trecho onde foi descrita a importância das violas nesta dança: 


[...] Exige número par de dançadores, sendo ideal uma quantidade de doze a 
dezesseis pessoas, mais dois violeiros: mestre e ajudante. Somente estes dois últimos 
cantam e quase ininterruptamente tocam viola [...] São — violeiros e tiradores de 
palma — as figuras principais da função. Os demais, por eles se orientam (SILVA, 
1969, p. 73). 


“6 Disponível em: https:/Awww.osasco.sp.leg.br/institucional/noticias/orquestra-dos-violeiros-de-osasco-recebe- 
cartao-de-prata — Acesso em: 12 set. 2021. 
“4 Disponível em: https://casadovioleirodobrasil.com.br/ - Acesso em: 12 set. 2021. 
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1969 e 1970 — O gaúcho José Mendes (1939-1974) gravaria com viola: 


- em 1969, a música Andarengo, parceria dele com Antônio Augusto Fagundes (2-7), em 
disco de mesmo nome (CLP 11575, Copacabana)? lê 

- em 1970, a música “Gaúcho Aventureiro”, dele mesmo, no disco Mocinho do 
Cinema Gaúcho (CLP11607 — IMMMUB). ?? 
1970 — teria começado, na TV Gazeta (SP), o programa São Paulo da Viola, comandado pelo 


comunicador paulista Carlos Aguiar (1947-1998): 


[...] Carlos Aguiar abriu na televisão brasileira não uma porta, mas um portão para a 
música sertaneja e a música nordestina. Sempre incentivou a música brasileira. Foi o 
primeiro programa da linha de shows da TV Gazeta, que estreou em 4 de novembro 
de 1970 com o nome São Paulo da Viola. Posteriormente tornou-se Boa-Tarde, 
Viola, quando seu horário era vespertino. E, em 1972, transformou-se em Show da 
Viola, nome que manteve até 1978 (FRANFORT, 2010, p. 144). 


1970 — o maestro carioca Rogério Duprat, que teria participado anteriormente do 
Tropicalismo, deixaria claras, em entrevistas a jornais, suas intenções com o lançamento do 
LP Nhô Look, onde teria reconhecido inspiração na música country estadunidense. Destaca- 


se entrevista dada ao Jornal do Brasil (RJ) - coluna “Música Popular”, de Júlio Hungria: 


[...] A música sertaneja tem certas características de melodia de simples assimilação. 
É fácil de se acompanhar com a voz, bater palmas e dançar. E os textos dizem 
respeito a coisas da vida cotidiana. E tem o som da viola caipira, que já está no “iê- 
18-16”, também com este negócio de violão de 12 cordas que os Beatles usaram 
muito (JORNAL DO BRASIL, 1970, nº 204, p. 38). 2º 


Já em matéria de Augusto Buechler (sobre moda-de-viola, influência estadunidense na 
música sertaneja e outros itens), Duprat apontou: “mesmo aqui no Brasil frequentemente se 
utiliza a própria viola caipira quando não há violão de 12 cordas ou a guitarra de 12 cordas” - 
Jornal O Estado de Florianópolis (1970, nº 16475, p.6).?! 

Duprat terá sido dos primeiros a propor as ideias do que viria a se tornar a atual 


música sertaneja universitária, que teria se erguido, por motivações comerciais e em 


28 Dados disponíveis em: https://immub.org/album/andarengo - faixa disponível para audição em: 


https://www.youtube.com/watch?v=SzomhtbBHbY — acesso em 28 mai 2021. 

22 Dados disponíveis em: https://immub.org/album/mocinho-do-cinema-gaucho - faixa disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=rwKLvv AetuQ — Acesso em: 28 maio 2021. 

220 Pyblicado em 01/12/1970. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 09&Pesq=%22Nho%20Look%22&pagfis=2185 
1 — Acesso em: 20 out. 2021. 

21 Publicado em 16/09/1970. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=884120&Pesq=%22viola%20caipira%22 &pagfis=10466 
5 — Acesso em: 20 out. 2021. 
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contraponto à música caipira da época (GARCIA, 2011, 126-127; VILELA, 2011, p.100-102; 
ORTEGA, 2012, p.61-63; CORRÊA, 2014, p. 105-108). 

Esta dicotomia teria colaborado para a consolidação da nomenclatura do modelo Viola 
Caipira - análise não observada nas fontes e destacada no tópico “4.9.3 — Quando [um 


modelo] de viola se tornou caipira”. 


1971 — no abrangente artigo “Influências árabes na cultura popular e folclore do Brasil”, da 
Revista Brasileira de Folclore, o professor Adelino Brandão (2-7) citou a viola várias vezes - 
por exemplo, em citação a Rossini Tavares de Lima, que em seu livro Melodia e Ritmo no 
Folclore Paulista teria afirmado que a origem da viola teria vindo da “viela de mano” ou “da 
viela de arco”, instrumentos trovadorescos remetentes ao século XIII (LIMA, 1954 apud 
BRANDÃO, 1971, p. 82). 

Outro destaque foram citações a trovas sobre violas, de domínio público, que teriam 


sido recolhidas em diversas regiões do Brasil: 


[...] Tenho uma viola nova que me dá o alimento 
Com ela mato a saudade quando tenho sentimento 
(folclore gaúcho) 
Me entregaro uma viola peguei com satisfação 
Levei a mão nas cravelha, demudei a afinação 
Eu chamei meu companheiro prá cantá no guaianão 
(folclore paulista) 
Não quero ouvir se bater nesta viola amarela 
Pra você ela é tristeza, pra mim tem tristeza nela 
Porque relembra saudades que temos do dono dela 
(folclore nordestino) 
Lá onde o tropeiro canta numa viola sentida 
É onde soluça à tardinha a fogo-pagô ferida 
(folclore da região do rio São Francisco) 
(BRANDÃO, 1971, p. 74). 


1973 — Em pesquisa sobre o samba, a folclorista baiana Hildegardes Vianna (1919-2005) fez 
diversas citações à viola enquanto participante fundamental do batuque, no artigo 
“Nascimento e Vida do Samba”, publicado na Revista Brasileira de Folclore. Segundo ela 
“o samba nasceu do batuque” (VIANNA, 1973, p. 49) — opinião que também já teria 
defendido Câmara Cascudo (2005 [1954], p. 799). 


[...] E a viola? Viola foi o primeiro instrumento de corda que o Brasil conheceu. A 
orquestra primitiva dos jesuítas — viola, pandeiro, tamborim e flauta viria a ser uma 
responsável pela evolução do batugue em sambas e outras danças. Evolução que 
resultou, de acordo com estudos de Édson Careiro, em cinco grandes famílias 
rítmicas: lundu, baiano, coco, samba e jongo (VIANNA, 1973, p. 50). 
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Observou-se, entretanto, que a citada “orquestra jesuíta” — ou seja, uma possível 
formação que teria sido mais usada pelos padres, citada também por outros pesquisadores, não 
foi constatada nas fontes—- conforme apontamentos desta Linha do Tempo. No máximo, em 
citações de violas, estes instrumentos foram observados em pares como “violas e flautas” e 


“violas e tambores”. 


[entre 1973 e 1978] - em pesquisas de campo sobre Violas de Cocho, publicadas no livro 

Cocho Mato-Grossense, um alaúde brasileiro, a folclorista paulista Julieta de Andrade 

registrou um paralelo entre as afinações deste instrumento e as de outros cordofones da época, 

em especial para as referentes às violas de “cinco cordas” (que se entende fossem cinco 
222 


duplas de cordas) e a mais rara “viola de seis cordas duplas” — que poderia ter sido” uma 


Viola de 12 cordas: 


[...] Além da afinação de cocho, há outras quatro, que aparecem como recurso 
imitativo de outros cordofones: a afinação Guitarra, Violão, Italiana ou Perpétua 
(imitando viola de seis cordas duplas, chamada de “regra inteira”) e afinação Viola 
de Pinho (imitando viola de cinco cordas, conhecida como “de meia regra”) - 
(ANDRADE, 1981, p. 36, grifos da autora). 


1976 - na capa do LP É isto que o povo quer — Tião Carreiro em solos de viola caipira 
(Alvorada/Chantecler, 2.10.407.164, 1976)? teria constado a primeira vez que o termo “viola 
caipira” foi utilizado na carreira deste artista de grande fama no caipirismo — inventor do 
ritmo chamado “Pagode de Viola” e líder de vendas da gravadora. A partir desta década foi 


observado expressivo aumento de citações ao termo, conforme o QUADRO 02. 


1977 - o violeiro mineiro Renato Andrade (1932-2005) lançaria o LP — A fantástica viola de 
Renato Andrade (Chantecler, 2.08.404.087)?” — o primeiro de uma longa carreira. Entre 
1978 e 1983, como delegado cultural pelo Itamaraty, teria tocado em onze universidades dos 
Estados Unidos da América, num total de 84 cidades de 36 países (CARDOSO, 2012, p. 32). 


E considerado um dos maiores mestres da viola instrumental. Tornou-se um virtuoso que 


22 Ressalva-se informação dada por Fernando Filizola que teria utilizado violões de 12 cordas, aos quais 
chamava de viola, a partir de 1971, no Quinteto Violado - que estaria entre as maiores influências da nova 
música nordestina que utilizava “violas” (ver tópico “4.11 — Depois da Disparada, o Nordeste e o dilema das 
12 cordas”). 

23 Informações disponíveis em: https://immub.org/album/e-isto-que-o-povo-quer-tiao-carreiro-em-solos-de- 
viola-caipira — Acesso em: 01 jun. 2021. 

24 Dados disponíveis em: https://immub.org/album/a-fantastica-viola-de-renato-andrade — Acesso em: 12 set. 
2021. 
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mesclava o erudito ao popular e introduziu a viola em salas de concerto. Citado na maioria 
das fontes-base, foram observados dois trabalhos específicos sobre sua carreira (PEREIRA, 
2011; CARDOSO, 2012). 

Apesar de ter sido publicado na Revista Manchete (1979, nº 1421, p.66)2, não foi 
observada nenhuma outra citação ou evidência sobre um suposto livro que Renato Andrade 


teria escrito, com o título A viola e o caipira. 


1977 - teria sido o mais remoto registro encontrado sobre Festivais de Viola - o Festival da 
Viola de Maborê (PR) - com 15 edições em 40 anos, segundo levantamentos de Lucas 
Schafhauser (2018, p.91). Estes eventos, que apresentaram crescimento significativo no 
século seguinte, teriam características mais regionalizadas, porém com participantes de outros 


estados - sobretudo quando teriam tido característica de concorrência e premiação. 


1979 — no dia 06 de julho, em comemoração a 37 anos de carreira, uma apresentação teria 
reunido Tonico & Tinoco, Cacique & Pajé, Sérgio Reis e uma “Orquestra de Violões e 
Violas” - segundo o jornal Estado de São Paulo (1979, nº 31996, p. 17). Entende-se que 
esta “orquestra” teria sido a Orquestra de Violeiros de Osasco (CORRÊA, 2014, p. 124). 








Ainda segundo a matéria, o tenente paulista Marino Cafundó de Moraes (1921-2010) teria 
tido a ideia da formação em 1963 e começado a atuar em 1971 (data que teria fundado a Casa 
do Violeiro do Brasil); porém, conforme apontamentos desta Linha do Tempo, em 1969 a 
orquestra já estaria em atuação, mesmo sem o nome que a consagraria até os dias atuais. 
Portanto, é possível que 1971 tenha sido a data do início da utilização do nome “Orquestra de 


Violeiros de Osasco”. 


1980 — teria saído a primeira notificação pública sobre o violeiro e luthier mineiro José dos 
Reis Barbosa dos Santos - “Zé Côco do Riachão” (ca.1911-1998)””, no jornal Estado de 
Minas — coluna “Música Popular”, do jornalista mineiro Carlos Felipe Horta — a quem se 


deve também o termo “Riachão” do nome artístico do violeiro (HORTA, 2014, p. 154-159). 


25 Publicado em 14/07/1979. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=004120&Pesq=%22viola%20caipira%22&pagfis=18665 
— Acesso 10 set. 2021. 

26 Publicado em 06/07/1979. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/*!/19790706-31996-nac- 
0018-999-18-not — Acesso em: 12 set. 2021. 

27 Datas segundo documentário “Centenário de um brasileiro”, da Universidade Estadual de MG, onde 
observam-se imagens de Zé Côco tocando e dando depoimentos. Disponível em: https://youtu.be/qgB2 Yj7TIBmO 
— Acesso em 20 out. 2021. 
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O até então desconhecido construtor e exímio tocador de violas e rabecas, aos 68 anos 
de idade, fora descoberto em Montes Claros (MG) pelo violeiro, cordelista e produtor mineiro 
Téo Azevedo - e chegou a gravar três discos, até 1987. Em gentil consulta ao telefone, em 
23/11/2021, Téo Azevedo confirmou as citações feitas em várias fontes, onde destaca-se o 
apelido de “Beethoven do Sertão”, que teria sido dado pelo Dr. Ralf, diretor de um canal de 
TV alemão, durante gravações de documentário feito sobre a vida e a carreira de Téo, 
aproximadamente em 1979. Não foi observada ainda nenhuma pesquisa acadêmica a respeito 
de Zé Côco do Riachão, que teria sido citado até por Almir Sater como uma de suas 
influências (SOUZA, 2002, p.66; PINTO, 2008, p.26; DIAS, 2010, p. 40; VILELA, 2011, 
p.133; CORRÊA, 2014, p.108-110; GUERRA, 2021, p.178). 





1980 — estrearia na TV Cultura do Estado de São Paulo o programa Viola, minha Viola. Com 
programação exclusiva de apresentações de viola, foi um dos mais longevos da televisão 
brasileira. A princípio apresentado pelo paulista Rubens Moraes Sarmento (1922-1998) e pelo 


mineiro Alcides Felisbino Basílio “Nonô Basílio” (1922-1997), logo teria sido assumido pela 





musicista, atriz e apresentadora paulista Ignez Magdalena Aranha de Lima “Inezita Barroso” 
(1925-2015), que então o comandou até o fim de seus dias (VILELA, 2011, p. 104; 
CORRÊA, 2014, p. 133). O programa retornou ao ar em 2017 para mais 38 episódios, no 
comando da violeira paulista Adriana Farias, conforme monitoramentos de João Araújo e 


matéria do jornal O Estado de São Paulo (2017, nº 45184, p.31)*. 


[entre 1981 e 1990] — interessante registro sobre uma fase de transição com relação à 
utilização da viola em festivais que teria ocorrido em pleno berço da música caipira (mas que 
presume-se tenha acontecido também em vários Estados), foi gentilmente informado pelo 
violeiro e produtor paulista Osni Ribeiro, de Botucatu (SP). 

Este colaborador informou dois detalhes sobre premiações que ganhara com sua 
música “Boiadeiro Apaixonado”, uma moda-de-viola autêntica, defendida tradicionalmente a 
duas vozes e Viola Caipira: em 1981, no Concurso Regional de Música Sertaneja da 
cidade de Avaré (SP) — quando ganhou o terceiro lugar — Osni teria sido o único a se 
apresentar com viola; já em 1990, no 1º Festival Sertanejo de Londrina (PR), o 
regulamento já teria sido bem diferente: só poderia concorrer quem se apresentasse com pelo 


menos uma viola (FIGURA 11). 





2º Publicado em 03/07/2017. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/20170703-45184-spo-31- 
cd2-c2-not/busca/Viola+ Adriana — Acesso em: 12 set. 2021. 
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FIGURA 11: Dois Festivais no interior de SP (1981-1990) 
Acervo Osni Ribeiro 


1983 — O Dr. Roberto Corrêa lançou o livro/método Viola Caipira pela Editora Musimed, 
reeditado pela Viola Corrêa em 1989 (DIAS, 2010, p. 119). Seus importantes e precisos 
apontamentos em levantamento de ritmos, notação musical e outros tantos ainda teriam 
continuação e expansão em outros livros e na tese Das práticas populares à escritura da 


arte — umas das principais fontes-base desta pesquisa (CORRÊA, 2002; CORRÊA, 2014). 


1985 — teria acontecido a “institucionalização do primeiro curso de viola caipira [do Brasil] 


no Centro de Educação Profissional — Escola de Música de Brasília” (DIAS, 2010, p. 58). 


1986 — O multi instrumentista paulista Marco Antônio Vilalba “Passoca” teria sido o primeiro 





a apresentar a viola no importante Projeto Pixinguinha, do Rio de Janeiro — conforme 


matéria do jornal gaúcho O Pioneiro (1986, nº 199, p. 15)??. 


1990 — abrindo um caminho de visibilidade para a viola na chamada “grande mídia”, o mato- 


grossense do Sul Almir Eduardo Melke Sater “Almir Sater” participou como ator na novela 





Pantanal, na extinta Rede Manchete. Em seguida, em 1991, na mesma emissora, ainda 
participaria da novela A história de Ana Raio e Zé Trovão — e em 1997, na Rede Globo, da 
22 Publicado em 13/08/1986. Disponível em: 


http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=885959&pesq=22viola%20caipira%22 &pagfis=92753 
— Acesso em: 12 set. 2021. 
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novela Rei do Gado (CORRÊA, 2014, p.133). Amplamente citado nas fontes, Sater teve pelo 


menos uma dissertação de Mestrado observada como dedicada à sua carreira (SALES, 2019). 


1992 — O apresentador goiano Luiz Rocha teria iniciado na TV Nacional o programa Brasil 
Caipira, caracterizado por apresentar duplas caipiras menos conhecidas, no formato “viola, 
violão e canto em dupla” — segundo o portal eletrônico da Empresa Brasileira de Televisão”*º. 
Passando por outras emissoras, o programa ficaria no ar até 2021, quando o apresentador 
anunciou sua mudança para a rede social virtual Youtube, conforme seu perfil na rede social 


virtual Facebook. *! 


1993 — a violeira mato-grossense do sul Helena Pereira da Silva “Helena Meireles” 
(1924/2005) teria sido eleita pela famosa revista estadunidense Guitar Player como “uma das 
“100 mais” por sua atuação nas violas de 6, 8, 10 e 12 cordas” — prêmio “Spotlight” - uma 
curiosa anotação do portal eletrônico Clique Music??. 

Não tendo sido observados maiores detalhamentos sobre a violeira e seus instrumentos 
nas fontes-base (SOUZA, 2002, p.112; VILELA, 2011, p. 142; CORRÊA, 2014, p. 134), foi 
feita consulta por telefone ao sobrinho e diretor artístico da violeira na época, o também 
violeiro e arranjador paulista Milton Araújo, que informou o nome real da violeira e que ela 
teria aprendido a tocar viola muito nova, por influência do irmão, Álvaro Pereira, e do tio, 
Leôncio. Dona Helena teria fugido de casa na adolescência e ficado sem contato com a 
família por cerca de 30 anos, chegando a ser considerada morta - e reaparecido em 1986, 
quando teria começado a tocar com seus sobrinhos (o citado Milton e o jornalista Mário 
Araújo), este último que se tornaria o produtor da violeira e teria enviado a sugestão de pauta 
com gravações para a revista Guitar Player. 

Segundo Milton, a violeira teria usado dois instrumentos em sua curta carreira pública, 
entre 1994 e 2002, quando gravou quatro discos e fez apresentações por várias regiões do 
país: uma viola de 10 cordas em cinco ordens marca Del Vechio, de 1955 (ainda de posse de 
Milton Araújo) e um violão preto, de seis cordas, também fabricação Del Vechio. A violeira 


teria também ganhado da representante brasileira um violão modelo Dobro Gibson, com o 


20 Disponível em: https://tvbrasil.ebc.com.br/brasilcaipira — Acesso em: 27 set. 2021. 

?! Disponível em: https:/Awww..facebook.com/photo? fbid=2644506349 184583 &set=a.1473599032941993 
— Acesso em 27 set. 2021. 

“2 Disponível em: http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/helena-meirelles — Acesso em: 12 set. 2021. 
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qual teria aparecido em fotos mas não gostava de tocar. Em todos os instrumentos, inclusive 
nos violões, teria utilizado afinação Rio Abaixo em Lá maior. 

Por sua importância enquanto projeção nacional e internacional para a viola, espera-se 
que possam ser inseridos em estudos futuros tanto esta violeira quanto toda sua família de 
músicos, relacionados historicamente com o início da utilização das violas no Estado do Mato 


Grosso do Sul. 


1996 — segundo entrevistas registradas pelo Dr. Luiz Antonio Guerra, teria acontecido em São 
Paulo o Encontro de Cordas — um dos primeiros eventos de mobilização coletiva daquela 
geração de violeiros. Teria sido organizado pelo Dr. Ivan Vilela, com a participação também 
do Dr. Roberto Corrêa, Paulo Freire, Pereira da Viola e Braz da Viola (GUERRA, 2021, p. 
181). 


1997 — o projeto Violeiros do Brasil, da pesquisadora paulista Myriam Taubkin, registrou em 
primeira edição: apresentações, oficinas e exposição de violas — que geraram documentário 
lançado pela TV Cultura de São Paulo e lançamento de CD no ano seguinte, com grandes 


nomes da viola de várias partes do Brasil. Teriam participado: Adelmo Arcoverde, Almir 





Sater, Braz da Viola e Orquestra de São José dos Campos, Ivan Vilela, Paulo Freire, Passoca, 
Pena Branca & Xavantinho, Pereira da Viola, Renato Andrade, Roberto Corrêa, Tavinho 


Moura, Zé Coco do Riachão, Zé Mulato & Cassiano. O projeto teria tido continuidade em 





2008 e 2009 (sem as presenças de Zé Coco do Riachão e Renato Andrade, falecidos) com 





novo documentário e apresentação em Belo Horizonte para lançamento do livro Violeiros do 
Brasil, onde foram listados centenas de violeiros em atuação por todo o Brasil (TAUBKIN, 
2008; DIAS, 2010, p. 104; VILELA, 2011, p. 142; CORRÊA, 2014, p. 133-134; GUERRA, 
2021, p. 181-182). 





23 Detalhes sobre a vida e obra violeira foram observados em entrevista dos dois sobrinhos no vídeo-podcast “A 
Vida e Obra de Helena Meirelles”, disponível em: https://youtu.be/H7P AoLIvOc — Acesso em: 15 nov. 2021. 
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2.6 — Século XXI 


Neste século, observaram-se as primeiras premiações nacionais e internacionais. Entre 
indicações e efetivas premiações, como o Prêmio Nacional de Excelência da Viola (2011 e 
2013) e o Festival Nacional Voa Viola (2010 e 2012), artistas ligados à viola foram indicados 
ainda ao Grammy Latino, tendo sido ganhadores: Pena Branca (2001); Téo Azevedo (2013), 
Almir Sater (2016 e 2018) e Bruna Viola (2017). Sem dúvida, um dos maiores destaques com 


relação ao Grammy Latino terá sido o violeiro paulista Marcelo Viola, que em generoso 





atendimento à consulta feita em outubro de 2021 informou ter participado dos arranjos dos 
indicados e/ou ganhadores: Luan Santana, Ana Vitória, Daniel, João Bosco & Vinícius, Paula 
Fernandes e Sérgio Reis. 

Também destacam-se os trabalhos acadêmicos, conforme citado constantemente nesta 
pesquisa. Além de várias dissertações de mestrado defendidas por violeiros praticantes, 
destaque para os Doutorados de Marcus Ferrer, Ivan Vilela e Roberto Corrêa e para o 
Doutorado Honoris Causa da “Rainha dos Violeiros” Inezita Barroso. 

Foi observado ainda um expressivo crescimento de “orquestras” e festivais de viola 


pelo Brasil neste século (SCHAFHAUSER & NANINL, 2019). 


2002 — o musicólogo carioca Humberto Moraes Franceschi (1930-2014) teria afirmado em 
seu livro A Casa Edison e seu tempo que a viola teria contribuído para a transformação do 


lundu: 


[...] No princípio era apenas uma dança com pequenas pausas cantadas. Com a 
introdução do acompanhamento de viola tornou-se canção solista. Resultante dessa 
mudança e sempre com boa aceitação, a dança [lundu] começou a ser usada pelos 
músicos de teatro, integrada a composições com textos de duplo sentido 
(FRANCESCHI, 2002, p.70 apud BONILLA, 2013, p. 24). 


2002 e 2003 — teriam acontecido duas edições do festival Caipira Groove, em Campinas 
(SP), por iniciativa dos músicos campineiros Otávio Luís Augusto e Carlos Abras, que teriam 
abraçado o movimento “pós-caipira” liderado pela banda Mercado do Peixe, de Bauru (SP). 
Estes dois músicos teriam formulado uma visão que ligaria, entre outras influências, a viola 
com vários ritmos e tendências contemporâneas do mundo todo - motivo pelo qual teriam sido 


comparados ao movimento nordestino Manguebeat, da década de 1980. Teria sido entre 


Ei este trabalho listou 118 “orquestras”, 61 festivais e 54 trabalhos acadêmicos até 2017 - ampliando relação 


feita anteriormente pelo Dr. Saulo Dias (2012, p. 91-94). 
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2002 e 2003 o lançamento dos discos Beats e Batuques e Roça Elétrica, consolidadores da 
identidade do movimento. Na banda, a viola (e a guitarra) teriam ficado a cargo de Ricardo 
Polettini (DIAS, 2010, p. 37-38; GUERRA, 2021, p. 183). 

Das bandas que participaram do Caipira Groove, constata-se que apenas Mercado do 


Peixe, Dotô Jeka e Matuto Moderno utilizavam viola, sendo que apenas a última ainda se 





mantém, na atuação do mineiro Zé Helder (que entrou para o Matuto Moderno alguns anos 
depois) e fundador, o paulista Ricardo Vignini — este, que com visão menos radical que a do 
movimento original, teria dado destacado prosseguimento com produção de vários discos, 


próprios e de terceiros, além de coordenação de vários eventos (DIAS, 2010, p. 105) º. 


2003 — aconteceu a primeira edição do Encontro Nacional de Violeiros do Brasil em 
Ribeirão Preto / SP — que viria a ser repetido em 2004, 2005, 2006 e 2009. Segundo o Dr. 


Roberto Corrêa, a iniciativa teria sido do violeiro mineiro José Rodrigues Pereira “Pereira da 








Viola”, que em 2004 também teria fundado a Associação Nacional dos Violeiros do Brasil — 


ANVEB, tendo sido seu primeiro presidente (CORRÊA, 2014, p. 134). 


2004 — O dossiê Samba de Roda do Recôncavo Baiano (samba que tem nas Violas Machête 
seu principal acompanhamento) registrou a inclusão da manifestação no Livro de Registro 
das Formas de Expressão do Patrimônio Imaterial Brasileiro, sendo em 2005 reconhecido 
também na III Proclamação das Obras-Primas do Patrimônio Oral e Imaterial da 
Humanidade pela Organização das Nações Unidas para a Educação, a Ciência e a Cultura - 


UNESCO (IPHAN, 2006; GUERRA, 2021, p. 26). 
2004 — o dossiê Modo de fazer Viola de Cocho indicou o registro e reconhecimento oficial 
do modo de fazer deste instrumento como Patrimônio Cultural do Brasil (IPHAN, 2009; 


DIAS, 2010, p. 188; GUERRA, 2021, p. 26). 


2004 - teria sido fundada a Orquestra Sul-Grandense de Viola Caipira, liderada por Luciano 





dos Santos e Rogério Castanheiras em Araricá (RS) - que depois seria seguida em Sapiranga 





(RS) pela Orquestra Gaúcha de Viola Caipira (em 2007/2008, liderada por João Andrei) e 


pelo Grupo Viola Gaúcha (em 2009, liderado por Luciano dos Santos). Este núcleo de 








25 Segundo do Dr. Saulo Dias, Ricardo Vignini teria sido idealizador, no Centro Cultural Banco do Brasil, dos 
eventos: “Mostra de Música Tradicional de SP” e “Sarau Paulista de Viola” (2002); “Raízes Universais” e 
“Viola Turbinada” (2003); “Canto de um Povo”(2004); “Do Velho Chico ao Mississipi” (2006); “O Brasil 
Caboclo de Cornélio Pires” (2007) e “Rock Rural” (2009). 
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atividades relacionadas à viola no Rio Grande do Sul foi destacado em várias páginas pelo Dr. 


Ricardo Cardinalli Pedro (2019). Participante ativo desde a fundação de todos os três grupos, 





o violeiro e professor Luciano dos Santos, consultado por esta pesquisa, confirmou os dados e 
a importância dos intercâmbios com Rui Torneze, da Orquestra Paulistana; do Prêmio Rozini, 
que teria visitado em 2010 e da participação de João Araújo em apresentações e no CD do 
Grupo Viola Gaúcha, em 2011. 

O ano de 2004 também terá sido o da consolidação da viola no ENART (Encontro de 
Artes e Tradição Gaúcha) - no qual ela teria participado pontualmente desde 1995. Uma 
interessante indicação foi referenciada nas Diretrizes Musicais do MTG (Movimento 
Tradicionalista Gaúcho) - que incluiu a possibilidade até de Violas 12 Cordas (PEDRO, 2019, 
p. 90). A citação foi conferida na versão do documento disponível no portal eletrônico oficial 


do MTG: 


[...] Somente serão permitidos, nos concursos, quer sejam individuais ou coletivos, o 
uso dos seguintes instrumentos musicais: violão, viola (10 ou 12 cordas),viola de 
arco, violino, rabeca, gaitas, bandoneon e pandeiro. (MTG, 2015, p. 2). 


2004 e 2005 — aconteceram as edições do Prêmio Syngenta de Música Instrumental de 
Viola que teve curadoria do Dr. Ivan Vilela, eliminatórias por vários estados e participação de 
nomes já relativamente consagrados, além de revelar novos nomes. Destacam-se ganhadores 
dos primeiros lugares: em 2004 o paranaense Sidnei Oliveira e em 2005 o mineiro Chico 


Moreira (DIAS, 2010, p. 106; VILELA, 2011, p. 111; CORRÊA, 2014, p. 134; GUERRA, 





2021, p. 184). A mesma empresa iria patrocinar, via Lei Rouanet, o Circuito Syngenta de 
Música Instrumental”, por várias cidades brasileiras, a partir de 2009 — quando teve como 


e . . ; . . Ros) 
anfitrião o violeiro e luthier paulista Levi Ramiro”. 


2005 — aconteceu a primeira turma de Bacharelado com Habilitação em Viola Caipira, da 
USP de Ribeirão Preto, sob coordenação do Dr. Ivan Vilela — que teria lecionado neste curso 
até 2007. A partir de 2009 o curso teria passado a ser oferecido também no campus da capital, 
São Paulo, com o nome de Bacharelado com habilitação em Viola Brasileira e o curso 
anterior teria seguido sob a coordenação do Dr. Gustavo Silveira Costa, violonista paulista 


(DIAS, 2010, p. 59; GUERRA, 2021, p.175). 


236 Colaboração do violeiro paulista Fernando Caselato. 
“1 Disponível em: https://barulhodeagua.com/2019/11/05/1257-violeiro-e-compositor-levi-ramiro-sp-esta-entre- 
os-vencedores-do-50-ppm/fmore-13691 — Acesso em 21 set. 2021. 
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2005 — o livro Viola Instrumental Brasileira, da violeira e pesquisadora carioca Andréia 
Carneiro, com partituras e CD encartado, foi citado como um marco no registro de toques de 
violeiros antigos de várias regiões do país (DIAS, 2010, p. 99; CORRÊA, 2014, p. 88; 
GUERRA, 2021, p. 142). 


2005 — a Orquestra de Câmara do Mato Grosso implantou o primeiro naipe de violas - no 
caso, Violas de Cocho — em uma formação dos moldes sinfônicos. O primeiro concerto, 
Sinfonia Pantaneira, também neste ano, teria tido o Dr. Roberto Corrêa como solista 


(MALAQUIAS, 2019, p. 144). 





2008 — aconteceu em Belo Horizonte (MG) o I Seminário Nacional de Viola Caipira, com 
palestras, debates, apresentações e exposição de violas antigas - e presença de participantes de 
vários Estados brasileiros. Promovido pela ANVB, haveria ainda outras edições em 2013, em 
Brasília (DF); em 2014, em São Paulo e em 2015/2016 novamente em Brasília (DF) - (DIAS, 
2010, p. 106; VILELA, 2011, p. 111; CORRÊA, 2014, p.134; GUERRA, 2021, p. 185). 


2008 e 2009 — foi ao ar pela TV Brasil a série de documentários “Nos Braços da Viola”, com 
apresentação do músico e ator mineiro Saulo Laranjeira. 26 capítulos, normalmente com três 
participantes em cada, violeiros e luthiers de várias regiões transmitidos semanalmente em 


rede nacional. 


2010 — aconteceu o projeto Um Brasil de Viola — tradições e modernidades da Viola 
Caipira, além do começo da divulgação, pela Rádio Nacional de Brasília (DF), do programa 
Acervo Origens”? — ambas as iniciativas do violeiro pernambucano, mas radicado em 


Brasília (DF), Cacai Nunes (CORRÊA, 2014, p. 88; GUERRA, 2021, p. 193). 


2010 e 2012 — aconteceu o Voa Viola - Festival Nacional de Viola, sob curadoria dos 


violeiros Paulo Freire e o Dr. Roberto Corrêa - com mapeamento de violas e violeiros em 





atuação pelo país, seminários e apresentações por vários Estados. Em sua tese, o Dr. Roberto 


Corrêa comentou que neste projeto “apresentamos dados que mostram a predominância da 


28 Foram encontrados pouquíssimos registros sobre a produção e direção da série, da qual João Araújo atesta ter 
participado e acompanhado. Algumas informações estão disponíveis no blog do primeiro roteirista da série, 
Jorge Fernando dos Santos - https://jorgefernandosantos.com.br/nos-bracos-da-viola/ e quase todos os vídeos 
foram observados em: 

https://youtube.com/playlist?list=PL3sGhdgDZK EjLIMHfUsE4A9RjlylzZaX3 — Acesso em: 20 pit. 2021. 

22 Disponível em: https://www .acervoorigens.com — Acesso em: 21 set. 2021. 
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Viola Caipira sobre as demais violas brasileiras e a região predominante dos trabalhos 


selecionados” (CORRÊA, 2014, p. 135; GUERRA, 2021, p. 184). 


2011 — aconteceu em Belo Horizonte (MG) a cerimônia do Prêmio Rozini de Excelência da 
Viola — com 24 categorias abrangendo toda a cadeira produtiva relacionada à viola no Brasil. 
Iniciativa do violeiro e publicitário mineiro Pinho e da publicitária mineira Margareth Lopes 
(que já haviam realizado uma edição regional em 2005, pela extinta Revista Viola Caipira). 
Relativo ao ano de 2010, o Prêmio foi realizado em 2011 pelo Instituto Brasileiro de Viola 
Caipira — IBVC, cuja diretoria era formada, além de Pinho e Margareth, pelo violeiro 
Fernando Sodré e João Araújo - este que assinou a gestão e direção geral das duas edições a 
partir de 2010. O homenageado foi o cantor paulista Sérgio Reis, com show de encerramento 


dos violeiros mineiros Chico Lobo e Pereira da Viola. 





A segunda edição do Prêmio, nos mesmos moldes, foi realizada em 2013, em São 
Paulo (SP), cujos homenageados foram Inezita Rodrigues e Almir Sater, este que fez ainda o 
show de encerramento (GUERRA, 2021, p. 184). 
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2011 — O livro Museu Vivo do Fandango (PIMENTEL & CORRÊA, 2006) - onde se 
destaca a Viola de Fandango do litoral do Estado do Paraná - foi incluído na Lista de 
Melhores Práticas de Salvaguarda do Patrimônio Imaterial da Humanidade pela UNESCO, 


conforme apontamento do portal eletrônico do IPHAN: 


[...] A iniciativa tem preservado a prática do Fandango Caiçara, manifestação 
popular que reúne dança, música e está associada aos mutirões de trabalho, 
especialmente na lavoura e na pesca. As modas são executadas por instrumentos 
artesanais — viola, rabeca e adufo [pandeiro].?º 


2011 - João Araújo e Geraldo Viana produziram em Belo Horizonte o CD Viola Brasileira 
em Concerto - com peças instrumentais de compositores como Bach, Vivaldi e Mozart em 
solos dos violeiros Adelmo Arcoverde (PE), Cacai Nunes (DF), Chico Lobo (MG), Fernando 
Deghi (PR), Miltinho Edilberto (SP), Pereira da Viola (MG), Dr. Roberto Corrêa (DF), 














Rogério Gulin (PR) e Valdir Verona (RS). 

Também nesta ano observa-se a primeira participação de violeiros no projeto 
Encontro com a Música Clássica, da Orquestra Sinfônica Municipal de Campo Grande 
(MS), com apoio do Governo do Estado - segundo o arranjador e regente Rodrigo Faleiros, 
em consulta em 21 de outubro de 2021. Thiago Quevedo teria executado peças próprias com 
Viola de Côcho e viola de 10 cordas, com acompanhamento da citada Orquestra?*! e ainda no 


mesmo ano foi a vez do Dr. Ivan Vilela ser a atração”. Em 2013, de João Araújo”*. 





Este projeto teve influência direta na produção do espetáculo Concertos para Viola 
Urbana e Orquestra, que gerou dois CDs e um DVD, em 2015 - com arranjos para a 
Orquestra Jovem Gerais feitos pelo próprio Rodrigo Faleiros (que também fez participação 
especial, tocando charango), regência e participação especial do Dr. Carlos Aleixo (violista 
clássico) além de várias atrações estaduais, como Chico Lobo (MG), Geraldo do Norte (RN), 


Luciano Queiroz (SP), Matheus 7 Cordas (RS), Tarcísio Manuvéi (MG) e Zeca Magrão 





(MA). Em entrevistas para a mídia, o idealizador e coordenador geral João Araújo - que 
depois iniciaria estudos sobre teoria musical e hoje em dia faz estudos melódicos e arranjos 


para orquestra - tentava (e ainda tenta) explicar: 


20 Disponível em: http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/938/ - Acesso em 21 set. 2021. 

21 Disponível em: https://midiamax.uol.com.br/geral/201 1 /arte-e-cores-no-paco-recebe-obras-de-thiago-quevedo 
- Acesso em: 21 out. 2021. 

22 Disponível em: https://www.campograndenews.com.br/entretenimento/eventos/orquestra-de-campo-grande- 
se-apresenta-neste-domingo-na-capital - Acesso em 22 out. 2021. 

*º Disponível em: https://www.campograndenews.com .br/lado-b/artes-23-08-2011-08/-encontro-com-a-musica- 
classica-comeca-hoje-no-sesc-horto-com-entrada-franca - Acesso em: 22 out. 2021. 
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“Acredito ser difícil entender por que um espetáculo que junte música instrumental e 
cantada, autoral e releituras de vários estilos, mineiridades com outras regiões, 
incluindo parcerias com outros instrumentistas; e declamações, números de dança, 
exposição de pinturas, textos de pesquisas... É contrário às convenções, inclusive 
comerciais, juntar tudo num mesmo show. E a ligação histórica da viola com a 
música erudita é pouco observada: desde o Padre Maurício, passando por Villa- 
Lobos, Élcio Alvarez, Theodoro Nogueira, Guerra-Peixe, Renato Andrade, 
Movimento Armorial - para depois cair num limbo praticamente só iluminado pelos 
Drs. Ivan Vilela e Roberto Corrêa. Este trabalho demonstra que a viola pode tudo e 
mais, tudo nasceu dela neste espetáculo onde interpreta, com a orquestra, todas as 
peças. Que um dia pelo menos os pesquisadores possam perceber estas nuances”. 











Observaram-se alguns outros duos de viola com outros instrumentos?*, entre outros, 
como no projeto Encontro das Águas, desde 2007 pelos gaúchos Valdir Verona e Rafael de 
Boni?”, que juntou viola com acordeon - assim como o violeiro e arranjador paulista Neymar 
Dias com Toninho Ferraguti? fizeram em 2013. Já diversas ações de aproximação com 
música erudita foram destacadas no tópico “4.7 - Villa-Lobos e o olhar erudito sobre as 


violas”. 


2015 — em junho foi aprovado na Assembleia Legislativa do Estado de Minas Gerais a 
primeira ação mundial pelo Reconhecimento Oficial da Viola como Forma de Expressão?” 
válida aos Livros de Registro de Patrimônio Imaterial: o Projeto de Lei 1921/2015, proposto 
pelo Deputado João Alberto. Apesar da aprovação e registro em órgão oficial do Governo, 
esta ação causou dois interessantes procedimentos por outro órgão Estadual - o Instituto 
Estadual de Patrimônio Histórico e Artístico - TEPHA MG: 

a) em 2015, em Nota Técnica, refutou sumariamente os argumentos apresentados, 
alegando, entre outros motivos, a inconsistência da proposta e que a mesma contrariaria 
disposições legais vigentes (ARAÚJO, 2018); 

b) em 2017, porém, iniciou os procedimentos de Reconhecimento da viola no Estado, 
com realização de Seminário e outras ações que culminaram no Reconhecimento Oficial 
declarado em 2018, nos Livros dos Saberes e das Linguagens e Expressões - com indicação 


de Consultoria Técnica prestada pelo Dr. Ivan Vilela (IEPHA, 2018). 





4 Vários exemplos podem ser observados desde 2013 no Grupo Facebook “Violas Inusitadas” - disponível em: 
https://www.facebook.com/groups/173210826203246 - Acesso 22 out. 2021. 

5 Dados disponíveis em: https://tratore.com.br/um cd.php?id=9520 - Acesso em: 21 out. 2021. 

26 Dados disponíveis em: https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/festa-na-roca - Acesso em 21 out. 
2021. 

27 O Reconhecimento da Viola de Côcho se deu por outro Livro de Registro - o dos Modos de Fazer. A ação 
pelo Reconhecimento como Forma de Expressão visava abranger todos os tipos de viola, fazendo parte da ação 
nacional citada no ano de 2017 na Linha do Tempo. 
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O IEPHA MG não registrou citação ou reconhecimento pelas ações pela defesa do 
Patrimônio realizadas no Estado de 2015 a 2018, citando em entrevistas e releases oficiais 
que as motivações teriam sido estudos próprios e “um pedido coletivo encaminhado por 
diversos músicos”. Assim, apesar dos documentos e testemunhal disponibilizados e das 
confirmações referenciadas inclusive pelo Dr. Paulo Castagna (2017, p.20), os fatos não 
foram observado em estudos, senão apenas sobre a ação do IEPHA MG em 2018, em dois 


estudos acadêmicos (SALGADO, 2020, p.43; GUERRA, 2021, p.186-221). 


2015 - em setembro aconteceu em Belo Horizonte (MG) a Mostra Internacional de Violas 
de Arame no Brasil — similar autorizado de evento que já ocorria em Portugal desde 2006. O 
projeto, que teve gestão de João Araújo, pela Viola Urbana Produções, constituía-se de shows 
e oficinas de intercâmbio de saberes, com Chico Lobo como anfitrião de quatro tocadores de 


viola portugueses: Eduardo Costa (viola amarantina), José Barros (viola braguesa), Pedro 





Mestre (viola campaniça) e Vítor Sardinha (viola madeirense). Houve segunda edição do 
projeto em 2016, quando no lugar do tocador Pedro Mestre foi convidado Ricardo Fonseca 
(viola beiroa). Em ambas as edições, as oficinas tiveram participação de violeiros de seis 


1 248 
Estados brasileiros” ”. 


2015 — foram vencedores do Prêmio Profissionais da Música, promovido pela GRV de 


Brasília (DF): a dupla local Karen & Pamela Viola (categoria “Intérprete Raiz Sertaneja”) e 





os mineiros Chico Lobo (“Intérprete Raiz Sertaneja”) e João Araújo (“Produtor Artístico”). 
Chico Lobo ganhou também em 2016 e 2017, quando ainda foi premiada a sua empresa 
Viola Brasil Produções (“Produtora de Eventos”). Em 2019, o premiado foi Levi Ramiro, na 


categoria “Violas e Violeiros” — conforme o portal eletrônico oficial do evento”. 


2015 e 2016 — o Projeto SESC Sonora Brasil proporcionou cerca de 120 apresentações por 
várias cidades das cinco regiões do Brasil, com quatro segmentos relacionados à Família das 
Violas Brasileiras - num total de mais de 500 apresentações. 

Observa-se que este projeto foi significativo pela divulgação, em grande parte do país, 
da diversidade de violas em atividade e também na consolidação dos modelos, com suas 


nomenclaturas. Reflexos dessa ação foram observados em trabalhos acadêmicos (CORRÊA, 


2º Disponível em: https:/Awww uai.com.br/app/noticia/e-mais/2015/09/07/noticia-e-mais,171479/virada-cultural- 
de-bh-tera-a-revirada-prepare-se-para-fim-de-semana.shtml — Acesso em: 21 set. 2021. 
“2 Disponível em: https://ppm.art.br/src/memoria — Acesso em 21 set. 2021. 
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2017; CASTAGNA, 2017) e ainda antes, no requerimento pelo reconhecimento nacional da 
viola como Patrimônio Imaterial (ARAÚJO, 2016) - uma ideia que já estava em 
desenvolvimento desde 2015, na proposição no Estado de Minas Gerais (ARAÚJO, 2015). O 
Reconhecimento Oficial acontecido em Minas (IEPHA, 2018) propiciou o Prêmio Arte Salva 
20207 (palestra sobre a experiência com ações pelo reconhecimento oficial) e o Prêmio 
Pesquisas Artísticas, que é o suporte que tornou possível a formatação acadêmica desta 
pesquisa. 

Os segmentos do projeto Sonora Brasil (2015 e 2016) foram: “Viola Caipira” - Paulo 


Freire e Levi Ramiro; “Violas em Concerto” - Fernando Deghi e Marcus Ferrer; “Violas no 
Db 








Nordeste” - Antônio Madureira (10 cordas), Ivanildo Vilanova (repentista) e Cássio Nobre 
(Viola Machête); e “Violas Singulares” - Sidney Duarte (Viola de Cocho), Rodolfo Vidal 
(Viola Caiçara) e Maurício Ribeiro (Viola de Buriti) — (CORRÊA, 2015; MALAQUIAS, 
2019, p. 46; GUERRA, 2021, p. 184). 





2015 e 2016 — aconteceu o Seminário Nacional de Violeiros em Brasília (DF), para 
discussões de solicitações ao Ministério da Cultura e revisões estatutárias da então ANVB 
(Associação Nacional dos Violeiros do Brasil). 

Tendo sido convidado a participar da diretoria de pesquisa desta Associação, João 
Araújo atesta que em 2016 a mesma encaminhou mudança estatutária para se tornar 
Associação Nacional dos Violeiros e Violeiras do Brasil — ANVVB, tendo como novo 


presidente o violeiro mineiro Valmir Ribeiro de Carvalho “Bilora” e a nova diretoria 





convocada neste Seminário, porém não conseguiu mais regularizar sua situação fiscal e 
documental. 

Em 2016, em assembleia de cerca de 120 pessoas, João Araújo relatou por duas vezes 
suas ações pelo reconhecimento da viola como Patrimônio Imaterial, iniciadas em 2015 no 
âmbito do Estado de Minas Gerais e, na época, em processo para encaminhamento ao IPHAN 
(ARAÚJO, 2016). Ainda assim, em uma revista da Associação (ANVVB, 2017), a ideia foi 
colocada como se tivesse surgido coletivamente no seminário, sendo possivelmente por isso 
entendida por estudiosos e pelo público em geral desta forma equivocada, como foi o caso do 
Dr. Luiz Antônio Guerra (2021, p. 185). Todos os documentos comprobatórios oficiais, 
gerados e atestados pelos órgãos de encaminhamento de registro de Patrimônio, tanto no 


âmbito municipal (Belo Horizonte), no Estado de Minas Gerais e no âmbito nacional 





> Disponível em: https://youtu.be/Z IRKVinQtASs - Acesso em 21 set. 2021. 
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(IPHAN), são mantidos com acesso livre desde 2015 no setor “arquivos” do Grupo Viola: 


. A . . . 1 
Nosso Patrimônio, na rede social virtual Facebook **. 


[de 2016 a ca.2019] — aconteceu no interior do Paraná o projeto Viola Lindeira, que apesar 
de regional, impressiona pelo ineditismo e pelos números alcançados. Entre os vários 
membros da Orquestra Paranaense de Viola envolvidos, a direção artística ficou a cargo do 
professor Ricardo Denchuski. Com poucas informações oficiais, atesta-se, por conversas 
mantidas com o citado diretor, que provavelmente terá sido encerrado em 2019. Apurou-se 
vídeo de lançamento, feito em 2016”? e outros em 2020, indicando um resumo do que teria 
sido o projeto: 


[...] O Projeto Viola Lindeira partiu de um sonho de estender o uso por meio de um 
ensino sistematizado da viola caipira a crianças, jovens e adolescentes entre idade e 
no contraturno escolar aos 29 municípios da Bacia do Rio Paraná 3 e municípios 
lindeiros ligados ao lago de Itaipu. Projeto de Vanguarda da Itaipu Nacional junto ao 
Instituto da Viola Caipira que contava com uma equipe de 12 profissionais ligados 
diretamente à Orquestra Paranaense de Viola Caipira FAG e os mais de 1200 alunos 
de viola das 29 cidades da BP3 no Paraná - Brasil”? 


2017 — em janeiro foi protocolado no IPHAN, em Brasília (DF), requerimento para 
instauração do processo do reconhecimento da manifestação musical histórica ligada à viola 
como Forma de Expressão válida aos livros de Registro de Patrimônio Imaterial do Brasil 
(ARAÚJO, 2016). 

A iniciativa, execução e coordenação geral foi de João Araújo — que na época criou o 
Movimento Viola: Nosso Patrimônio, para mobilização nacional, com a participação de 
vinte Embaixadores: Almir Pessoa, violeiro de Goiânia (GO); Angelim, violeiro radicado em 


Brasília (DF); Arthur das Oliveira, violeiro de Lima Duarte (MG); Beto Moschkovich, 








violeiro radicado em Florianópolis (SC); Cleber Tomas Vianna, de Salvador (BA); Henrique 





Bonna, violeiro do Rio de Janeiro (RJ); Júlio Bicalho, violeiro de Contagem (MG); Junior da 
Violla, violeiro e pesquisador de São Paulo (SP); Leandro de Abreu, violeiro de Santo André 


(SP); Lenir Boldrin, produtor de TV de Campinas (SP); Luciano Queiroz, violeiro e luthier de 





Assis (SP); Mainho Coelho, violeiro de Leme (SP); Maikel Monteiro, radialista e pesquisador 





de Curitiba (PR); Milton Primo, violeiro de São Francisco Conde (BA); Osni Ribeiro, violeiro 


e produtor de Botucatu (SP); Rodrigo Nali, violeiro de Paulínia (SP); Sandra Cristina 


>! Disponível em: https://www .facebook.com/groups/ViolaNossoPatrimonio — Acesso em: 21 set. 2021. 
>2 Disponível em: https://youtu.be/xdg suXwhIw — Acesso em: 21 set. 2021. 
> Disponível em: https://youtu.be/g6 EVswGSNI — Acesso em: 20 set. 2021. 
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Peripato, jornalista de São Paulo (SP); Valdir Verona, violeiro de Caxias (RS); Jose Carlos 


Brasil Oliveira, violeiro de Jandira (SP) e José Bernardino “Zé Terra”, violeiro de Mauá (SP). 





A iniciativa e as ações realizadas durante o ano de 2017 e 2018 não obtiveram, 
entretanto, a necessária adesão da maioria da classe violeira e o projeto foi arquivado pelo 
IPHAN. Os diversos registros são mantidos na página e no Grupo Viola: Nosso Patrimônio, 
no Facebook” e o acervo de vídeos, com mais de 100 declarações de apoio de 
personalidades ligadas à viola de várias regiões do Brasil estão disponíveis também no 


Youtube”. 


2017 — em fevereiro foi ministrado o primeiro curso brasileiro de viola fora do Brasil — em 
Londres (UK), pelo violeiro goiano Almir Pessoa, que desde 2016 já vinha tendo parceria 
com a World Heart Beat Music Academy. *“ 


Ainda em fevereiro, João Araújo e o violeiro português Ricardo Fonseca convocaram 





em Almada (Charneca de Caparica, Portugal) importantes violeiros portugueses a iniciar 
ações efetivas para realização de projeto conjunto Portugal / Brasil pela Viola de Arame como 


Patrimônio da Humanidade junto à UNESCO?”. 


2017 - em abril, o Instituto Estadual de Patrimônio Histórico e Artístico (TEPHA-MG) iniciou 
estudos e ações pelo reconhecimento da viola como Patrimônio Imaterial Estadual. O 
primeiro Seminário aconteceu em Belo Horizonte (MG) em maio, quando vários nomes da 


viola palestraram, entre eles: Dr. Ivan Vilela, Dr. Roberto Corrêa, Paulo Freire (o único 





Azevedo, Rodrigo Delage, Letícia Leal. Na ocasião, João Araújo prestou depoimento na 
abertura do Seminário sobre as ações em curso pelo reconhecimento nacional da Viola 
Brasileira junto ao IPHAN (GUERRA, 2021, p. 186).Também em abril, o violeiro mineiro Zé 


Mulato e o Clube do Violeiro Caipira de Brasília foram agraciados com o Prêmio da Cultura 


Popular — FAC da Secretaria de Estado de Cultura e Economia Criativa de Brasília (DF). 


“4 Disponível em: https://www .facebook.com/violapatrimonio — Acesso em: 21 out. 2021. 

2 Disponível em: https://youtube.com/playlist?list=PLe4 gX5aGmDx9tFLq-EgCKZ2wTxuSnj8g — Acesso 
em: 21 out. 2021. 

> Disponível em: https://ohoje.com/noticia/cultura/n/121012/t/violeiro-do-brasil-almir-pessoa-esta-de-volta-a- 
goiania/ - Acesso em: 21 set. 2021. 

“1 Disponível em: 

https://m.facebook.com/tvalmada/photos/a.1416743875307773/1763853700596787type=3 — Acesso em: 21 
set. 2021. 

> Disponível em: https://www.cultura.df.gov.br/cultura-entrega-premios-do-fac-para-70-artistas/ - Acesso em: 
21 set. 2021. 
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2017 — em maio, o Prêmio Inezita Barroso, de São Paulo (SP), homenageou: a violeira 


mato-grossense Bruna Viola, o violeiro paulista Léu, da dupla Liu & Léu e a Orquestra de 





, . 259 
Violeiros de Osasco”. 





Também em maio a Assembleia Legislativa de Goiás decretou oficialmente a inclusão, 
no calendário cívico cultural do Estado, do “Dia do Violeiro”, a ser comemorado anualmente 
em 15 de outubro - Lei n. 19.647, de 04 de maio de 2017, de autoria do Deputado Sérgio 


260 
Bravo”. 


2017 - em junho, a Assembleia Legislativa de Mato Grosso concedeu Moção de 


Congratulação por dedicação a Musica e Cultura Mato-grossense ao violeiro Daniel de Paula 


' E 261 ; . EaD AS . ' 
— um expoente nacional na Viola de Cocho””: o violeiro mineiro Pereira da Viola foi 





homenageado com o título de Garimpeiro do Ano em Teófilo Otoni (MG) 2; o Projeto de 


Lei 111/2017 do Deputado Estadual João Grandão declarou como Patrimônio Histórico 
Cultural e Imaterial do Estado de Mato Grosso do Sul a Viola Caipira sul-mato-grossense - 


baseado em estudos do violeiro Marcos Assunção - processo que ficou de ser executado e 





formalizado pela Fundação Estadual de Cultura mas ainda não foi observada a conclusão. 


2017 — em 13 de julho, numa ação idealizada pelo apresentador de televisão Luiz Rocha, 


apoiada pela ANVVB (Associação Nacional dos Violeiros e Violeiras do Brasil) e pelo Clube 





dos Violeiros de Brasília, foi pleiteado junto à Câmara dos Deputados de Brasília (DF) a 





instituição desta data como o Dia Nacional da Música e da Viola Caipira em sessão solene 


em Plenário. 





Também em julho, a dupla mineira Zé Mulato & Cassiano ganhou o Prêmio da 


Música Brasileira — importante premiação nacional realizada no Rio de Janeiro (RJ). 





>> Disponível em: https://wwwal.sp.gov.br/noticia/723/02/2017/selecionados-agraciados-ao-premio-inezita- 


barroso — Acesso em: 21 set. 2021. 
2% Disponível em: https://legisla.casacivil.go.gov.br/pesquisa legislacao/98958/lei-19647 — Acesso em: 21 de 
set. 2021. 
1 Disponível em: 
https://m.facebook.com/story.php?story fbid=1363796317045148&id=100002443774652&sfnsn=wiwspwa  — 
Acesso em: 20 out. 2021. 

Disponível em: | https://teofilootoni.mg.gov.br/2017/06/29/musico-pereira-da-viola-recebe-titulo-de- 
garimpeiro-do-ano-indicado-por-daniel-sucupira/ - Acesso em: 21 set. 2021. 
23 Disponível em: https://al.ms.gov.br/Noticias/57697/viola-caipira-sul-mato-grossense-pode-ser-declarada- 
como-patrimonio-historico — Acesso em: 21 set. 2021. 
** Disponível em: https://www.premiodamusica.com.br/edicao-2017/vencedores-2017/ - Acesso em: 21 set. 
2021. 
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2017 — em agosto, a Orquestra de Violeiros de Mauá (SP) recebeu homenagem da Prefeitura 


A : Ee =. 265 
Municipal, por seu aniversário de fundação. 


2017 — em outubro aconteceu em Uberlândia (MG) a segunda edição do evento Mil Violas — 
onde 661 pessoas de várias regiões do país tocaram e cantaram juntos oito músicas e 
conquistaram o recorde Largest Viola Caipira Ensemble (“maior ensemble” de Viola 
Caipira”) — oficializado em 2018. A iniciativa e produção foram da Viola de Nóis Produções, 
a regência de Rui Torneze e atuaram como Testemunhas Oficiais junto ao Guiness o goiano 
Almir Pessoa e João Araújo, que assinou também Consultoria Geral para o projeto, incluindo 


contatos com o escritório do Guiness World Record, em Londres (GUERRA, 2021, p. 185). 





2017 - primeira edição do Festival “Violada - circuito autoral das Violas Brasileiras”, 








capitaneado pelos violeiros Bruno Sanches e Fábio Miranda. Com base principalmente em 
São Paulo, mas com participação de músicos de outros estados, visaria, segundo a página 


: 26 
oficial do evento no Facebook: **” 


[...] à circulação de violeiros e violeiras de várias regiões do Brasil. O intuito dessa 
circulação é promover o intercâmbio entre os músicos participantes, além da 
formação de público para a nova produção musical das violas [...] alcançar o público 
simpatizante da música de viola em diversas regiões brasileiras. Viola caipira, 
nordestina, viola de cocho, de fandango, de machete, de buriti, de cabaça... 


2017 — em novembro aconteceu o Primeiro Encontro Paranaense de Violas, apresentado 
pelo radialista e pesquisador Maykel Monteiro (colaborador desta pesquisa) e que visa a união 
de vários tocadores e outros profissionais ligados à viola no Estado, que tem expoentes como 
José Candido de Moraes, Cláudio Avanzo, Diamante Violeiro, Fernando Deghi, Hadassa 


Soares, Mauricy Pereira, Ricardo Denchuski, Rogério Gulin, Tietê João Peceguini, Ana Viola 





& Donizete, Willian & Heron, Grupo Viola da Terra, Orquestra Maringaense de Viola 





Caipira, Orquestra Paranaense de Viola, Orquestra Viola e Cantoria — entre outros. 


Ainda em novembro a violeira Mato-grossense Bruna Viola ganhou o Grammy 


Latino, categoria Melhor Álbum de Música de Raízes Brasileiras, com "Melodias do 


25 Disponível em: http://camaramaua.sp.gov.br/Noticias/Index/2459 — Acesso em: 21 set. 2021. 

266 Ensemble é a definição mundialmente reconhecida de uma formação de músicos tocando instrumentos iguais, 
utilizada pelo World Guiness Record — diferente do que é popularmente chamado no Brasil de “orquestra de 
violeiros”. 

5 Disponível em: https://www.facebook.com/violadacircuito - Acesso em: 21 set. 2021. 
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ê 268 : ' . ' : 
Sertão".”* No disco, acompanhamento e arranjos do violeiro paulista Marcelo Viola, que 


também atuou em outros artistas ganhadores e indicados ao Grammy como Ana Vitória, 


Daniel, João Bosco & Vinícius, Paula Fernandes e Sérgio Reis. 


2018 — em abril, o Prêmio Inezita Barroso homenageou em São Paulo a Orquestra 


Penapolense de Música de Raiz. pi 


2018 — em junho aconteceu a primeira edição do projeto Rio de Violas — Encontro de 
Violeiros do Rio de Janeiro. Segundo o release distribuído à imprensa (e também pelo 
monitoramento de João Araújo), a programação gratuita incluiu shows, recitais, oficinas e 
rodas ligadas à Família das Violas Brasileiras (Viola Caipira, Viola de Côcho, Viola 
Machête, Viola Nordestina de Repentes). O movimento teve iniciativa de um grupo de 


tocadores, produtores e pesquisadores: Andrea Carneiro, Bruno Reis, Du Machado, Gabriela 





Góes, Henrique Bonna (Grupo Caipirando) e Karol Schitini. Tendo tido mais duas edições 
(2019 e 2021), além das atividades variadas, o evento envolve participações especiais como as 


do violeiro paulista Paulo Freire e do violeiro e pesquisador mineiro Dr. Ivan Vilela. ??º 





2018 e 2019 — segundo página oficial no Facebook *”, o violonista paulista Cláudio Lacerda 
teria coordenado o projeto ConSertão, com patrocínio do Governo do Estado de São Paulo, 
que consistiu de shows com orquestra sinfônica, canto e solos de Viola Caipira. Apesar da 
abrangência regional do projeto, destaca-se a atuação, possivelmente pioneira, do multi- 
instrumentista paulista Neymar Dias ao assinar os arranjos - orquestrais e gerais - e ainda as 


interpretações de solos na Viola Caipira. 


2019 — em março, o Prêmio Inezita Barroso homenageou, em São Paulo, a Orquestra 
Urubupungá, do município de Ilha Solteira; o Grupo de Violeiros de Descalvado; a dupla 
Craveiro e Cravinho, do município de Piracicaba; os Amigos Violeiros de Mairiporã; a 


Orquestra Violeiros Coração da Viola e o violeiro Ramiro Viola, do município de Botucatu.” 





SS Disponível em: https://g1 .globo.com/mt/mato-grosso/noticia/de-mt-bruna-viola-vence-grammy-latino-em-las- 
vegas-com-melhor-album-de-musica-de-raizes-brasileiras.ghtml — Acesso em: 21 set. 2021. 

“9 Disponível em: https://www.al.sp.gov.br/noticia/702/04/2018/2--edicao-do-premio-inezita-barroso — Acesso 
em: 21 set. 2021. 

”0 Disponível em: https://bafafa.com.br/arte-e-cultura/musica/rio-de-violas-i-encontro-de-violeiros-do-rio-de- 
janeiro — Acesso em: 21 set. 2021. 

“1 Disponível em: https://www .facebook.com/consertao — Acesso: 21 set. 2021. 

“2 Disponível em: https:/Awww .al.sp.gov.br/noticia/207/03/2019/premio-inezita-barroso-homenageia-figuras-de- 
sertanejo-raiz — Acesso em: 21 set. 2021. 
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2019 — em setembro aconteceu o I Encontro de Violeiros para a Salvaguarda da Viola de 
Buriti”, em Jalapão (TO), organizado pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artísitico 
Nacional (IPHAN) com o apoio da Associação Tocantinense de Municípios (ATM) e do 
Governo do Estado do Tocantins. As diversas atividades fariam parte das ações do IPHAN 


visando à futura salvaguarda do instrumento (BONILLA, 2019, p. 23-25). 


2020 — em março, o Prêmio Inezita Barroso homenageou em São Paulo: Mauri Lima e 


Orquestra de Viola Caipira de Hortolândia e Pereira da Viola. a 





2020 — em outubro aconteceu a atividade à distância Diversidade na Viola Caipira, do 
Núcleo de Estudo das Diversidades Intolerâncias e Conflitos — Diversitas (FFLCH/USP). 
Conforme citado na descrição, os convidados tocaram e dividiram, com suas narrativas, suas 
experiências que marcam a singularidade de quadro da diversidade musical e cultural que se 
liga ao instrumento “que está à frente na representação de uma cultura”. Participaram: Dr. 


Ivan Vilela, de Aveiro (Portugal), Fabienne Magnant, de Paris (França), Zé Pinto, de Minas 





Gerais, Zeca Collares, de Sorocaba (SP), Júlio Santin, de Irapuru (SP) e Ricardo Vignini, de 





São Paulo (SP). O vídeo, com cerca de uma hora e meia de duração, foi observado e está à 


disposição pelo Youtube. ?”º 


2020 — em novembro aconteceu o Concurso de Viola Caipira Revelando SP, com prêmio 
em dinheiro para 50 concorrentes. Destaca-se, das informações do portal eletrônico Amigos 
da Arte, dez finalistas: Amauri Falabella, Bruno Sanches, Bruno Takashy, César Petená, Júlio 


Santin, Júnior Carvalho, Marina Ebbecke, Neymar Dias, Pedro Terra, Ricardo Vignini. No 





júri, destaque para Paulo Freire e Zeca Collares. ?'º 





Também em novembro aconteceu a 1º Mostra de Violas Instrumentais Nordestinas 

a 
que seria um movimento cultural “de violeiros do/no Nordeste” com o intuito de reunir e 
fortalecer a diversidade e a relevância da viola instrumental nordestina — segundo nos 


informou o Dr. Rainer Miranda Brito, de São Raimundo Nonato (PI), em gentil conversa, 





”* Disponível em: http://portal.iphan.gov.br/to/noticias/detalhes/5309/salvaguarda-da-viola-de-buriti-sera- 


debatida-durante-encontro-de-violeiros-no-jalapao-to —-Acesso em: 21 set. 2021. 

“+ Disponível em: https://www.al.sp.gov.br/noticia/206/03/2020/premio-inezita-barroso-homenageia-cantores-e- 
compositores — Acesso em: 21 set. 2021. 

25 Disponível em: https://youtu.be/E7usPCWUykM — Acesso em: 21 set. 2021. 

26 Disponível em: http://amigosdaarte.org.br/editais-e-convocatorias/resultado-chamada-publica-05-2020- 
programa-juntos-pela-cultura-2020-chamada-para-artistas-concurso-de-viola-caipira-revelando-sp/ - Acesso em: 
21 set. 2021. 
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assim como o violeiro Adelmo Arcoverde, de Nazaré da Mata (PE), em outra conversa onde 
também foram recolhidas informações importantes sobre a história da viola no Nordeste. 

A 1º Mostra de Violas Instrumentais Nordestinas teve o apoio do projeto de 
extensão VÁRIA - artes e violas da caatinga da Universidade Federal do Vale do São 
Francisco (UNIVASF). Da Mostra, observou-se que há no Nordeste muito mais que a já 
conhecida Viola Nordestina dos Repentes — estas que armam com sete cordas, em cinco 
ordens, na maioria das vezes com ressonadores extras na caixa, no formato chamado 
Dinâmico, patenteado pela fábrica Del Vechio na década de 193077. Porém, mesmo a 
respeito destas, são registrados repentes sendo executados na mesma armação e afinação, 
porém com violas comuns (ou seja, sem os ressonadores especiais). 

Foi observado que na maioria dos violeiros, luthiers e pesquisadores envolvidos, uma 
predominância de violas 10 cordas, em cinco ordens — com algumas variações de afinações e 
muitas variações de estilos, toques e texturas composicionais e de interpretação, como a 
afinação Realejo, cujo reavivamento e criação de novas variações é fruto da dedicação do Dr. 
Rainer Miranda Brito (2020). 

Chama muito a atenção a grande gama de violeiros envolvidos, que demonstra uma 
grande presença da viola no Nordeste, pouco citada em estudos. Indicando apenas as regiões 
originais de atuação, estariam relacionados à Mostra e ao movimento: Adelmo Arcoverde, de 
Nazaré da Mata (PE), Cássio Nobre, de Palmeira (BA), Cristiano Oliveira, de João Pessoa 
(PB), Eduardo Buarque, de Recife (PE), Fernandinho Régis, de Natal (RN), Gabriel Bedeza, 











de Recife (PE), Júlio Caldas, de Salvador (BA), Hugo Lins, de Recife (PE), Igor Sá, de Recife 
(PE), Keyller Almeida, de Caruaru (PE), Laís de Assis, de Recife (PE), Marcelo Othon, de 
Natal (RN), Paulo Matricó, de Tabira (PE), Dr. Rainer Miranda Brito, de São Raimundo 
Nonato (PI), Rodolfo Lopes, de João Pessoa (PB), Rodrigo Caçapa, de Recife (PE) e Rodrigo 








Veras, luthier de Serra Grande (PB). 
Também chama a atenção que alguns trabalhos acadêmicos estejam em 
desenvolvimento pelos participantes, já com alguns tendo sido publicados (BRITO, 2015; 


BRITO, 2020) e sendo um deles uma das fontes-base desta pesquisa (SOUZA LIMA, 2008). 





*7 Conforme portal eletrônico https://www lojadelvecchio.com.br/none- 16752527 — Acesso em: 21 out. 2021. 
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3 — Remotices 


3.1 — Cronologia de cordofones correlatos (séculos XV a XXI) 


Neste tópico foram destacadas cronologias de instrumentos cujas histórias estiveram 
sempre paralelas às das violas, desde os instrumentos que teriam sido os antecessores 
(destacados na FIGURA 13 e no QUADRO 03), passando pelas violas portuguesas 
consolidadas (FIGURA 14 e QUADRO 04) até as mais remotas citações encontradas no 


2» 66 


Brasil dos instrumentos “cítara”, “guitarra”, “violão” e suas nomenclaturas correlatas. 

Na FIGURA 13, apresenta-se um resumo da cronologia para visualização geral. Os 
apontamentos são fundamentados em referências listadas logo a seguir, no QUADRO 03 - 
onde então são apresentados mais detalhes. Arbitrou-se, nos dois casos, para efeito 
demonstrativo, correlações a partir das nomenclaturas, formatos de caixas de ressonância e de 


armações (ordens x número de cordas), designadores constantemente observados nas fontes. 


q 
| Cocho + — FP 


a o de | 121 Bandolim 
E 


FA: Fundo Abaulado MERO cai 

"Viola" (6 Viola 4x4 Viola 4x4 
Viola 7x5 Viola 7x5 
Viola 9x5 Viola 9x5 
Viola 15x6 Viola 15x6 
Viola 18x7 Viola 18x7 





FIGURA 13 - Resumo ilustrativo de cordofones correlatos (sec. VIII a XXI). 
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QUADRO 03 - Cordofones correlatos (Século XV ao XXI) 
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3.1.1 - violas portuguesas consolidadas 
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FIGURA 14: Fotos de violas portuguesas consolidadas 
Livro Instrumentos Populares Portugueses (LUCIO, 1998) 
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QUADRO 04: Armações das violas portuguesas consolidadas 


Fontes: 
1- (LUCIO, 1998) 
2 - Ricardo Ferreira, tocador e pesquisador de Almada (Portugal) 
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3.1.2 - cítara (1583-1868) 


1583 — o padre Anchieta teria citado duas vezes neste ano o termo citharys, considerado como 
violas. Na Ânua da Província do Brasil de 1583, cujo original teria sido pesquisado no 
Arquivo Romano da Companhia de Jesus - Fundo Epistolae Nostrorum 95 (Epp. 
Venerabilium S.1. 1555-1592), ff. 118-119v — constaria: 


[...] uma devota cerimônia, acompanhada de órgão, tibijs, clauichordia e cytharis, e 
canto dos salmos (ANUA, 1583 apud CASTAGNA, 1991, v.2, p.206-207 e 
HOLLER, 2006, p.108: v.2, p.219, tradução deste citador). ?'* 


Como instrumentos em atividade, seis registros, nas datas de 1670, 1712, 1744, 
ca.1790, 1819 e 1824 — conforme Linha do Tempo. Registros de “cordas de cítara” são o 


maior número entre documentos alfandegários (PEREIRA, 2013). 


[entre 1813 e 1844] — citações em periódicos em textos artísticos (poesias, na maioria das 
vezes), sem evidência de existência de instrumentos. Jornais cariocas O Patriota (1813, nº 1, 
p.752” e Império do Brasil (1831, nº 17, p.192)*º além do Diário de Pernambuco (1843, 
nº 265, p.2?8!; 1844, nº 161, p.2)*. 


1868 — após 1824, a única citação que possivelmente seja de instrumento existente: “desde o 
tyroliano na cythara pelo senhor Meyer”, no Correio Paulistano (1868, nº 3618, p. 3).* 
Sobre este instrumento, observações não encontradas nas fontes foram desenvolvidas 


no tópico “4.3 — Citando a Citara”. 





”8 No original: “Instituta itagf est deuota supplicatió comitante organo, tibijs, clauichordio, et cytharis, 
psalmorum modulatione”. 

22 A publicação e o portal só informam mês (janeiro) e o ano (1813). Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=700177&pesq=cithara&pasta=ano%20181 &pagfis=75 — 
Acesso em: 20 out. 2021. 

0 Publicado em 03/01/1831. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=706744&pesq=Y22cithara%22 &pasta=ano%20182&hf= 
memoria.bn.br&pagfis=7383 — Acesso em: 20 out. 2021. 

21 Publicado em 07/12/1843. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 02&pesq=citara&pasta=ano%20184&hf=memor 
ia.bn.br&pagfis=4747 — Acesso em: 20 out. 2021. 

“2 Publicado em 19/07/1844. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 02&pesq=citara&pasta=ano%20184&hf=memor 
ia.bn.br&pagfis=5447 - Acesso em: 20 out. 2021. 

23 Publicado em 28/06/1868. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=090972 02&Pesq=cythara&pagfis=4712 — Acesso em: 
20 ago. 2021. 
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3.1.3 — guitarra (1614-1811) 


1614 - A mais remota citação, observada em um inventário, já indicava confusão com o termo 


“viola”. A proprietária teria tido por nome Paula Fernandes (2-7) e a descrição: 


[...] Inventário (São Paulo, 19/09/1614): Viola - Foi avaliada uma guitarra em duas 
patacas, seiscentos e quarenta réis - $640 (INVENTÁRIOS, v.3, p.290 apud 
CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 2008, p. 22, grifos nossos). 





1796 e 1797 — com possibilidade de já se referirem a guitarras portuguesas, “cordas de 
guitarra” e “violas e guitarras” provenientes de Lisboa teriam sido registradas na Balança 
Geral do Commercio do Reyno de Portugal com os seus dominios — Rio de Janeiro — 


segunda metade do século XVIII (PEREIRA, 2013, p. 130-131). 


1811 — a mais remota citação, de uma série que só cresceria nas décadas seguintes, com 
possibilidade de serem “guitarras francesas” (violões), foi observada em anúncio de venda de 
“6 sonatas de guitarra” na Gazeta do Rio de Janeiro (1811, nº AO0004, p.4).*º 

O termo “guitarra” teria tido a mais larga utilização entre nomes de cordofones no 


século XIX, no Brasil, conforme detalhado no QUADRO 01, na Linha do Tempo. 


3.1.4 — violão (1816-1828) 


Foram consideradas como possíveis equivalentes ao atual violão de seis cordas (e, 


2» 66 


portanto, diferentes das violas), as citações aos termos: “viola hespanhola”, “viola francesa”, 


“violão francês” e “guitarra francesa”. 


1816 — o singular termo “viola hespanhola de seis cordas”, do qual se guarda reserva que 
pudesse talvez referir-se a duplas de cordas, foi observado no jornal Gazeta do Rio de 


Janeiro (1816, nº 103, p. é O 


“4 Publicado em 12/01/1811. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pesq=guitarra& pasta=ano%20181 &pagfis=131 
8 — Acesso em: 21 out. 2021. 

25 Publicado em 25/12/1816. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pesq=viola&pagfis=4312 — Acesso em: 31 jul. 
2021. 
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1818 - anúncio de venda de “violas Francezas”, no jornal Gazeta do Rio de Janeiro (1818, nº 


87, p. 4º. 


1823 — no jornal Diário do Rio de Janeiro os termos “violão” (1823, nº 1000002, pn” e 
“violão francês” (1823, nº 500023, p.2)*. 


1828 — o termo “guitarra francesa” foi observado no periódico carioca Jornal do Commercio 
(1828, nº 00268, p. 1). Esta citação coincide com lançamento de guitarras provenientes de 
Havre (França), que constaria na Lista dos itens musicais encontrados nas cargas dos 
navios entrados no porto do Rio de Janeiro segundo a Dra. Mayra Pereira (2013, p. 146- 
148). 

Na Linha do Tempo, em apontamento referente ao ano de 1816, foi feito detalhamento 
e desenvolvimento das observações de estudiosos sobre a mais provável época de 


consolidação deste instrumento no Brasil, que apontou ter sido na década de 1840. 


3.1.5 — guitarra portuguesa (1823-1899) 


Foram observadas algumas citações não conclusivas sobre o instrumento, no início do 
século XIX — tendo sua presença efetiva indicada apenas na virada daquele século para o 


seguinte. 


1823 — a expressão “guitarra [7] de boas vozes feita em lisboa” foi observada em anúncio de 


venda no Diário do Rio de Janeiro (1823, nº100003, p.3).º 





26 Publicado em 31/10/1818. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pesq=22franceza%22 &hf=memoria.bn.br&pa 
gfis=5201 — Acesso em 31 jul. 2021. 

7 Publicado em 02/10/1823. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 0l&pesq=VIOL%C3%830&pasta=ano%20182 
&pagfis=3417 — Acesso em: 15 ago. 2021. 

2“ Publicado em 31/05/1823. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 0l&pesq=VIOL%C3%830&pasta=ano%20182 
&pagfis=3017 — Acesso em 15 ago. 2021. 

“2 Publicado em 28/08/1828. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 01 &pesq=%22guitarray20franceza%22 &pasta= 
ano%20182&hf=memoria.bn.br&pagfis=1086 — Acesso em: 15 ago. 2021. 

20 Publicado em 04/01/1823. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 01 &pesg= 22 guitarrao20de%20%22%20&pas 
ta=ano%20182&hf=memoria.bn.br&pagfis=2552 — Acesso em: 21 out. 2021. 
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1825 — a expressão “huma boa guitarra [?] de Lisboa, ou Porto” foi observada em anúncio de 


intenção de compra no Diário do Rio de Janeiro (1825, nº 200022, p. 2)! 


1836 - a expressão “uma guitarra [?] de Lisboa envernisada, de boas voses” foi observada em 


anúncio de venda no Diário de Pernambuco (1836, nº 173, p. 4). 


1881 a 1897 — foram observadas citações em textos artísticos e anúncios de apresentações de 
portugueses no Brasil, as quais não se observa evidência de instrumentos que estivessem em 


atividade corrente no país. 


1899 — foi observado anúncio “lecciona-se guitarra portuguesa”, no periódico carioca Jornal 
do Brasil (1899, nº 329, p. 8)” - considerado portanto o mais remoto registro comprovado 
de guitarras portuguesas em atuação no Brasil. 


A partir de 1900 observou-se a consolidação da presença do instrumento. 


3.1.6 — período de transição (1816-1840) 


Destaca-se neste tópico uma série de citações onde foram observados vários 
cordofones mencionados juntos. Estas nomenclaturas não seriam conclusivas sobre a 
existência de todos eles em determinada época, pela falta de detalhes e porque, observando o 
contexto histórico-social que viria já de alguns séculos (do uso do termo “viola” para vários 
instrumentos), entende-se que seria plausível que comerciantes utilizassem em seus anúncios 
várias nomenclaturas, a fim de definir melhor aos clientes seus produtos e serviços ofertados, 
aumentando assim a abrangência destes anúncios. 

Conforme citado nos tópicos anteriores, o termo “guitarra”, sem complemento, nesta 
época, poderia significar tanto instrumentos cinturados de dez cordas em cinco ordens ou de 
seis cordas simples ou, com menor probabilidade, as arredondadas guitarras portuguesas. Este 


fato não comprova, portanto, que teriam exisitod violas e também guitarras que armassem 


21 Publicado em 26/02/1825. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 01 &pesq=22 guitarra%o20do%20porto%22&pa 
sta=ano%20182&pagfis=5038 — Acesso em: 21 out. 2021. 

22 pyblicado em 12/08/1836. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 01 &pesq= 22 guitarra/20de%20lisboa%22 &p 
asta=ano%20183&pagfis=9530 — Acesso em: 21 out. 2021. 

23 Publicado em 20/09/1899. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 0l&pesq=722guitarra%20portuguesa%22 &past 
a=ano%20189&pagfis=11967 — Acesso em: 21 out. 2021. 


170 


com 10 cordas em cinco ordens (como instrumentos distintos) — observando que estas duas 
nomenclaturas só começaram a ser observadas juntas a partir do século XIX, quando as 
“novas guitarras” (violões) já teriam começado a predominar na Europa. 

Pelo conjunto, por outro lado, estes anúncios com denominações múltiplas e às vezes 
peculiares evidenciam um período que teria antecedido a consolidação de várias 
nomenclaturas — em especial, as da Família das Violas Brasileiras, detalhadas no tópico “3.2 
— cronologia de nomenclaturas brasileiras”. 

Observou-se a necessidade da vida prática do dia-a-dia, sobretudo para quem 


anunciava venda, reforma, acessórios e/ou ensino dos instrumentos. 


1826 — anúncio de venda de “bordões de viola e guitarra [?]” no jornal carioca Diário do 


Comercio (1826, 14, 1), 


1827 — anúncio de leilão citou “cordas e bordões de guitarra [?], toeiras de violas” no Diário 


Mercantil do Rio de Janeiro (1827, nº 48, pos 


1828 — anúncio de aulas para quem quisesse “tocar violão Francez ou viola de corda de arame 


[?], pela escala Portugueza”, no Diário do Rio de Janeiro (1828, nº 14, p. 1). 


1829 — anúncio de luthieria - “João Bernardes [...] faz os instrumentos: Guitarras [2], Viólas, 


Violões, Bandolins, Maxinhos” — no jornal pernambucano O Cruzeiro (1829, nº 94, ps”. 


1830 — anúncios do periódico carioca Jornal do Commercio: venda de “huma viola mui bem 


construída [...] e huma guitarra de chapa [?]” (1830, nº 59, pay, venda de “euitarras de 





24 Publicado em 17/10/1826. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 01 &pesq=%22viola%22 &pasta=ano%20182&hf 
=memoria.bn.br&pagfis=6997 — Acesso em: 21 out. 2021. 

2? Publicado em 01/03/1827. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=706892 &pasta=ano%20182&pesq=canell&pagfis=2242 — 
Acesso em: 21 out. 2021. 

2% Publicado em 17/01/1828. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 01&PagFis=8503&Pesq=%22viola%22 - 
Acesso em: 21 out. 2021. 

27 Publicado em 03/09/1829. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=778440& pesq=22 guitarra%20de%20%22%20&cpasta= 
ano%20182&hf=memoria.bn.br&pagfis=402 — Acesso em: 21 out. 2021. 

28 Publicado em 22/10/1830. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 02&pesq=guitarra&pasta=ano%20183&pagfis= 
969 — Acesso em: 21 out. 2021. 
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nova forma [?]” (1830, nº128, p.3)”; venda e luthieria de “violas, guitarras [7], rebeccas, 


viollas Francezas, e cordas para os mesmos instrumentos” (1830, nº 103, p4 ea 


1831 — anúncio de venda na “Villa de Santos”, que teriam vindo de Lisboa: “violões e violas 
francezas guitarras [7] superiores e ordinárias canotilho liso e crespo branco e amarelo” — 


jornal O Novo Farol Paulistano (1831, nº35, p.4)'. 


1832 — anúncio de venda de “huma viola, um violão, uma guitarra [?], uma rebeca e uma 


flauta” no periódico carioca Jornal do Commercio (1832, nº 243, p.3)'2. 


3.2 — Cronologia de nomenclaturas brasileiras (1744-2006) 


Neste tópico foram destacadas as mais remotas citações de nomenclaturas ligadas às 
violas que tivessem como designação instrumentos fisicamente identificáveis (descartando 
apelidos como “viola divina”, “viola de pinho” e similares). Algumas destas nomenclaturas 
vieram a se consolidar como modelos da Família das Violas Brasileiras. A aplicação prática 


é auxiliar nas contextualizações de diversas épocas. 


“Viola Machete” 


1744 — “violas ou Machinhos costas de canastra” e “violas ou Machinhos lizos” teriam sido 
citados na Pauta e Alvará de sua confirmação do Consulado Geral da sahida, e entrada 


na Casa da Índia — ano de 1744 (PAUTA, 1744 apud PEREIRA, 2013, p. 100). 





22 Publicado em 09/06/1830. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 02&pesq=guitarra&pasta=ano%20183&pagfis= 
508 — Acesso em: 21 out. 2021. 

*0 Publicado em 10/05/1830. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 02&pesg=violeiro& pasta=ano%20183&hf=mem 
oria.bn.br&pagfis=413 — Acesso em: 21 out. 2021. 

“1 Publicado em 03/12/1831. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709840&pesq=%22violas%20francezas%22 &pasta=ano 
%20183&hf=memoria.bn.br&pagfis=132 — Acesso em: 21 out. 2021. 

“02 Publicado em 06/07/1832. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 02&pesq=guitarra&pasta=ano%20183&pagfis= 
2996 — Acesso em: 21 out. 2021. 
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[entre ca.1790 e ca.1802] — “machetes de tocar” constariam da lista dos itens musicais 
encontrados na Nova Pauta para Alfândega do Rio de Janeiro (PEREIRA, 2013, p. 136- 
138). 


“Viola de Arame” 


Apesar de citado em literaturas portuguesas (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 405-418), 
no Brasil foram encontrados pouquíssimos registros fora dos estudos (NOGUEIRA, 2005, 


[resumo]; CORRÊA, 2014, p. 23), sendo o mais remoto: 


1828 — Anúncio no Diário do Rio de Janeiro (1828, nº 14, p. 1). “É 


[...] Joaquim de Santa Anna, faz público que todas aquellas pessoas que quiserem 
aprender a tocar violão Francez ou viola de corda de arame, pela escala Portugueza; 
podem dirirgir-se aruá do Espírito Santo nº2, na entrada da Praça da Constituição: 
adverte-se que ensina-se por muzica e também sem ser por muzica. 


“Viola de Cocho*“ 


[entre 1851 e 1868] — período em que teria vivido em Cuiabá (MT) o jornalista português 
Joaquim Ferreira Moutinho (1833-1914), segundo o Dicionário Bibliográfico Português de 
Innocencio Francisco da Silva (1884, v.12, p. 378). Entre suas anotações no livro Notícia 
sobre a Província de Mato Grosso seguida d'um roteiro de viagem da sua capital à S. 


Paulo, Joaquim Moutinho nos provê possivelmente a mais remota citação à viola de cocho: 


[...] Quanto ao gosto pela musica entre as classes baixas e a gente do campo, 
resume-se no uso de um instrumento a que dão o nome de “côcho”, que não é mais 
do que uma viola grosseira, do adufo e do tambor que é feito de um pedaço de páu 
ôco, coberto com couro de boi afinado ao calor do fogo (MOUTINHO, 1869, p. 18). 


“Viola Sertaneja“ 


1870 — “até que ouvi o convite para uma serenata e a voz chorosa de uma viola sertaneja”, na 
crônica “Depois do Baile...”, coluna “Literatura”, do Diário de São Paulo (1870, nº1423, 


p PA Nado 


*03 Publicado em 17/01/1828. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocR eader.aspx?bib=094170 01&PagFis=8503&Pesq=%22viola%22 - 
Acesso em: 20 out. 2021. 
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“Viola Cabocla” 


1876 — “O sapateado das salas era respondido pelo jongo do terreiro: à viola cabocla 
respondia o urucungo d'África. E o Sr. Dantas dançava contente”. Citação na crônica “Ainda 
milagres de Santo Ignácio”, no periódico carioca Jornal do Commercio (1876, nº 347, 
pop, 


“Viola de Queluz“ 


1884 — “uma apaixonado menestrel lá do sertão, cantando aos sons requebrados de uma viola 


de Queluz” - texto artístico fantasioso, jornal A Província de Minas (1884, nº 234, p. 3900 


1887 — “e levou também uma viola de Queluz”, em anúncio de escravizado fugido, no jornal 


mineiro Pharol (1887, nº 270, p.3). 


“Viola Caipira” 

1901 — “intérminas e uniformes modulações da viola caipira seguindo o sapateado do 
fandango” citado no jornal paranaense A República: órgão do Partido Republicano 
Federal (1901, nº149, p.1) **. 


“Viola Tonante” 


1926 — Anúncio “Ao Rei dos Violões — Fabrica de violões, violas, cavaquinhos e bandolins” 


no jornal Estado de São Paulo (1926, nº 17282, p.10)º. 





“04 Publicado em 12/06/1870. Disponível em: 
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*06 Publicado em 20/11/1884. Disponível em: 
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*07 Publicado em 27/11/1887. Disponível em: 
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“Viola Paulista” 


1926 — no programa do Theatro Santa Helena, em São Paulo - vesperal em homenagem ao 
Rio Grande do Sul - teria sido executada a música A Italianinha, “toada de viola paulista, 


com canto pelos Senhores Bifano e Alonsito”. A Gazeta (1926, nº 6257, ps 
“Viola 12 cordas” (em seis ordens) 


Devido à coexistência com violas de 12 cordas em cinco ordens, conforme QUADRO 
17, registros sem detalhamentos não são considerados conclusivos — como o mais remoto 
encontrado, “cordas de tripa para viola de 12 cordas”, sem indicação de número de ordens 
nem procedência, observado na Colleção das Decisões do Governo do Império do Brasil de 


1827 (1878, p. 85-149). Seria, portanto, até o momento, a mais remota citação objetiva: 


[ca. 1929] — com a dupla Mandy & Sorocabinha, de São Paulo — desde as primeiras gravações 


de música caipira com viola. Um instrumento ainda sobreviveria (VIOLLA, 2020, p. 67-68). 
“Viola dinâmica” 


[ca.1930] — o modelo “dinâmico” teria sido inventado e patenteado pela fábrica Del Vechio 


no ano de 1930, sendo em seguida aplicado às violas — sem apontamento preciso de data”. 


“Viola Nordestina“ 


1945 — “canticos folk-lore acompanhados de viola nordestina”, como atração da V Exposição 


de Animais em Recife — anúncio no jornal Diário de Pernambuco (1945, nº 239, p.6) 2. 


0º Publicado em 22/06/1926. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/&!/19260622-17282-nac- 
0010-999-10-not/tela/fullscreen — Acesso em: 20 out. 2021. 

“19 Publicado em 11/12/1926. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=763900&pesq=%22viola%20paulista/22 &pasta=ano%2 
0192&hf=memoria.bn.br&pagfis=24177 — Acesso em: 20 out. 2021. 

*!1 Conforme portal eletrônico https://www.lojadelvecchio.com.br/none- 16752527 — Acesso em: 21 out. 2021. 
“12 Publicado em 15/11/1945. Disponível em: 
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“Viola de Buriti” 


1949 — instrumento remanescente, indicado no acervo do Museu de Arqueologia e Etnologia 


da USP (MAE), com o nome de “violino de coqueiro” (BONILLA, 2019, p.93-94)"”. 


“Viola Sorocabana” e “Viola Portuguesa” 


1954 — no catálogo da fábrica Gianinni, disponível no portal da empresa”. Esta teria sido a 


única fonte de citações destes dois termos. 


“Viola Caiçara” 


1955 — “a viola do caiçara”, foi citado por Maynard Araújo, em artigo no Correio Paulistano 
(1955, nº154, p.1) 2. O termo, porém, não foi repetido três ou quatro anos depois, no artigo 


de compilação das matérias “Viola Cabocla” (ARAÚJO, 1958/1959). 


[ca.1974] — conforme citação feita sobre Ubatuba (SP): “Será realizado hoje [...] o III Festival 
de Viola Caiçara e Sertaneja, como nos dois anteriores, realizados em 1974 e 1977”. Jornal 


paulista A Tribuna (1980, nº 221, p. 24)". 
“Viola Angrense” 


[entre 1958 e 1959] — “a viola Angrense, ou melhor, do litoral”, a única citação ao termo 


encontrada, feita por Maynard de Araújo (1958/1959, p. 3). 


“Viola de Cabaça” 
Não foram observadas evidências concretas de que violas usadas por Gregório de 


Mattos teriam sido feitas deste material, no século XVII, no Brasil. Apenas duas citações 


*l Disponível em: http:/Awww.sophia.mae.usp.br/. Acesso em: 20 fev. 2019 — Acesso em: 22 out. 2021. 

“14 Disponível em: https://www.giannini.com.br/downloads — Acesso em: 20 out. 2021. 

*!5 Publicado em 29/05/1955. Disponível em: 
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“16 Publicado em 01/11/1980. Disponível em: 
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encontradas em cerca de 300 anos apontam que afrodescendentes teriam utilizado material 
entendido como cabaça (gourd ou calabash, em inglês) em instrumentos musicais parecidos 
com guitarras, no Rio de Janeiro (GRAHAM, 1824, p. 199; WALSH, 1830, v.2, p. 186). 


Portanto, a mais remota citação objetiva seria: 


[ca.1983] — após citação que teria sido feita no livro Viola Caipira, do Dr. Roberto Corrêa, o 
luthier e violeiro paulista Levi Ramiro teria iniciado suas fabricações de Violas de Cabaça””, 


que acabariam por se consolidar como um dos modelos da Família de Violas Brasileiras. 
“Viola Branca” 


Observado como sinônimo de “viola de fandango” por estudiosos (FERREIRO, 2007, 
p.23; CORRÉA, 2017, p.12; CASTAGNA, 2017, p.12-13), ainda é raro nas citações em geral, 


tendo sido observado apenas em: 


2005 — “viola branca típica de Ilha de Cardoso” - jornal Estado de São Paulo (2005, [Guia], 
p. 209)". 


“Viola de Fandango“ 


Violas relacionadas aos fandangos gaúchos teriam existido até a década de 1840 
(CORUJA, 1852, p. 223-234; JACQUES, 1883, p. 74-75), porém o termo, assim como 
“Viola Branca”, é mais comum entre estudiosos (FERREIRO, 2007, p.23; CORRÊA, 2017, 
p.12; CASTAGNA, 2017, p.12-13). A mais remota citação encontrada foi: 


2006 — “violas de fandango” citado no livro Museu Vivo do Fandango (PIMENTEL et al, 
2006, p.24). 


*!7 Segundo depoimento na página Facebook do artesão, disponível em: 
https://www.facebook.com/violeiroartesao — Acesso em: 21 out. 2021. 

“18 Publicado em 15/07/2005. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/20050715-40813-spo-209- 
gui-112-not/tela/fullscreen — Acesso em: 21 out. 2021. 
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3.2.1 - Uma nota triste: violas da região amazônica 


Neste tópico é destacada a cronologia, desde o século XVII, de todas as citações feitas 
a violas na região amazônica - onde hoje em dia não são mais observadas violas em atividade. 


Observou-se que o rastro é relativamente considerável, até o século XX. 


“Violas da Região Amazônica” 


Pato ho) 


[entre 1690 e 1695] — duas citações na “Crônica da Missão do Maranhão” do jesuíta 
luxemburguês João Felipe Bettendorf (1625-1698), publicadas na Revista do Instituto 
Histórico e Geográfico Brasileiro — foram observadas pelos Doutores Marcos Holler e Paulo 
Castagna. 

Recepção na aldeia de Caeté (PA): 


[...] deste modo fomos bellamente até a residencia do Caeté, onde o Padre Gonçalo 
de Veras, que tambem era vigario da vara para os brancos, nos agasalhou com toda a 
satisfação, não faltando as dansas dos moradores que, á boca da noite, vieram com 
suas violas fazer festa a seu vigario geral e juntamente a mim que ia em sua 
companhia (BETTENDORF, 1909, p. 301 apud HOLLER, 2006, p. 452). 


E atuação do próprio padre Bettendorf na aldeia de Inhaúba (PA), acompanhado por 


violas: 


[...] naquelle logar cantasse eu missas solemnes, ajudado dos domesticos de Diogo 
Pereira, que eram os meus musicos, e acompanhavam canto com suas rabecas e 
violas, que tocavam com muita destreza (BETTENDORF, 1909, p. 593 apud 
CASTAGNA, 1991, p. 506; HOLLER, 2006, p. 458). 


[entre 1783 e 1792] — embora de um instrumento organologicamente diferente, observa-se o 
registro do naturalista baiano Alexandre Rodrigues Ferreira (1756-1815), em suas viagens 
descritas em três volumes do livro Viagem Filosófica pelas capitanias do Grão-Pará, Rio 
Negro, Mato Grosso e Cuiabá 1783-1792 (FERREIRA, 1971; 1972; 1974). 

Entre os poucos instrumentos musicais reproduzidos, a única citação à “Viola que 
tocam os pretos” (FIGURA 01), seria na verdade pela classificação Hornbostel & Sachs 
“321.1 - Bogenlauten” - um “alaúde arcado” chamado de “viola” nesta época, na Capitania do 


Grão-Pará. 


1849 - citação do explorador inglês Henry Walter Bates (1825-1892), em viagem pelo Estado 
do Pará, registradas em seu livro The Naturalist on the River Amazonas. Passando de barco 
pela região de Cametá, revelou um tocador de nome João Mendez — e a curiosa denominação 


178 


wire guitar or viola (“guitarra de arame ou viola”) que reduziria a possibilidade de ter sido 
um violão: 


[...] O piloto chamava-se João Mendez. [...] Ele tinha a bordo uma guitarra de arame 
ou viola, como é chamada aqui; e nas noites de luar claro, quando ancoramos hora 
após hora esperando a maré, ele animava a todos nós com canções e música 
(BATES, 1864, p. 90, grifo do autor, tradução nossa)”. 


1868 — O artigo “O Correio Mercantil e o sr. Amaro Bezerra”, publicado no Jornal do 
Commercio (RJ) - e replicado sete anos depois no jornal A Provincia de São Paulo aponta 
violas e guitarras tocadas na região amazônica. Assinou-o Dr. José Maria de Albuquerque e 
Mello (2-7) — “juiz de direito, ex-chefe de policia do Amazonas, ex-deputado geral, etc.” que 


teria sido Governador de Pernambuco por poucos dias, em 1891. 


[...] Está este modo de ver ali tão arraigado, que essas fidelíssimas populações do 
norte [...] ainda não deixaram de cantar, ao som da viola e da guitarra, o velho 
estribilho conhecido desde o tempo do capitão-general d. Thomaz José de Mello: 
Peri-có, có, có 

Nosso rei governa só 

Peri-gu, gu, gu 

Nosso rei não é angu. 

(COMMERCIO, 1868, nº 244, p.1º; ESTADAO, 1875, nº 55, p.2 *?! — grifos dos 
originais). 


1876 — Em seu livro Os Selvagens, baseado em viagens feitas pela região amazônica, o 
folclorista mineiro José Vieira Couto de Magalhães (1837-1898) apontou o pode ter sido um 


registro de violas no Pará, entre os tapuios (como o autor designou os nativos da região): 


[...] Na canôa destinada a servir-lhes de morada durante seis mezes, vêem-se alguns 
paneiros de farinha, que de ordinario não durarão mais de oito dias, um pacote com 
algumas arrobas de pirarucú sêcco, sal, anzóes, armas de fogo, mais provisão de 
polvora do que de farinha, alguns mólhos de fumo, violas e um adufo (COUTO DE 
MAGALHÃES, 1935 [1876], p. 127). 


1883 — entre “violeiros” (fabricantes e/ou revendedores) de várias regiões do país citados no 
Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial do Imperio do Brazil de Eduardo von 


Laemmer, constavam: 


2 No original: “The pilot named John Mendez[...] He had on board a wire guitar or viola, as it is here called; 
and in the bright moonlight nights, as we lay at anchor hour after hour waiting for the tide, he enlivened us all 
with songs and music ”. 

320 Publicado em: 02/09/1868. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 05&pagfis=14261 - Acesso em: 21 out. 2021. 

*21 Publicado em 13/05/1875. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/!/18750313-55-nac-0001- 
999-1-not/tela/fullscreen - Acesso em 21 out. 2021. 
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- Francisco Alves dos Santos e Raymundo Ernesto Pereira de Souza, em Belém (PA) - 
(LAEMMERT, 1883, p. 193-246). 
Não foram observadas informações sobre os tipos de viola que estas pessoas faziam 


e/ou vendiam. 


[entre 1973 e 1978] - em pesquisas de campo sobre Violas de Cocho, publicadas no livro 
Cocho Mato-Grossense, um alaúde brasileiro, a folclorista paulista Julieta de Andrade 
registrou, entre outros exemplos de violas com número diferente de cordas: “a viola do 
Carimbó de Vigia, Pará, apresenta cinco cordas simples” (ANDRADE, 1981, p. 55). 

A pesquisadora infelizmente não informou a fonte destas informações e também não 
foi observado na sua lista de referências algum trabalho que pudesse estar relacionado, para 


ser rastreado. 


[entre 2011 e 2013] a equipe que cuidava da identificação do Carimbó como bem cultural 


candidato ao Registro nos Livro de Patrimônio Imaterial teria feito a triste constatação: 


[...] Além das referências bibliográficas ao carimbó como tambor, outros 
instrumentos também são considerados parte de tal expressão (segundo se verifica 
também nos relatos de muitos músicos e compositores), como o banjo, a flauta, o 
clarinete e a maracas, além de outros já não mais observados nas formações — 
rabeca, viola e pandeiro ([IPHAN], 2013, p. 39) 
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3.3 - Cronologia do termo “caipira” (1560-1900) 


Neste relatório de citações foram listados: 

- OS mais remotos termos que teriam originado a palavra “caipira”, apontados por 
estudo de Saint-Hilaire em 1822; 

- todas as citações observadas entre 1820 e 1849; 

- citações selecionadas entre os anos de 1850 e 1899. 

Além das citações observadas em literaturas, foram consultados periódicos dos 
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acervos disponíveis da Biblioteca Nacional Digital do Brasil (645 jornais)” e dos jornais 


Estado de São Paulo” e Folha de São Paulo”. 








1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890 
1829 1839 1849 1859 1869 1879 1889 1899 
22 64 54 245 481 2076 1568 1334 
































QUADRO 05 — Citações ao termo “caipira” (1820-1899). 


O desenvolvimento sobre as observações encontradas foi destacado no tópico “4.9.1 — 
O contexto original do termo “caipira””. Análise semelhante foi feita com relação ao termo 
“viola caipira”, por sua vez destacada no tópico 3.4 — Cronologia do termo “viola caipira” 


(1901-1969). 


1560 — o jesuíta espanhol José de Anchieta (1534-1597), que viveu a maior parte de sua vida 
em São Paulo, registrou o termo corupira — um demônio das matas - em sua Epistola 
quamplurimarum Rerum Naturalium, publicada no livro Notícias para a História e 


Geografia das Nações Ultramarinas: 


[...] É sabido, e na boca de todos, que existem certos demônios, a quem os brasiles 
[nativos] chamam de Corupíra, que costumam atacar os índios na mata, chicoteá- 
los, massacrar e matar. Nossos irmãos, que viram os mortos várias vezes, são 
testemunhas disso. 

É comum os índios ao passarem pelos bosques ásperos e colinas íngremes do 
interior, até o topo da mais alta de todas as montanhas, quando passam por asas de 
pássaros, leques, flechas e outras coisas as recolherem e ofertarem a Corupíra, para 
que não se machuquem (ANCHIETA, 1812 [1560], p. 161-162, grifos do original, 
tradução nossa). 


“2 Disponível em: http://memoria.bn.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

“2 Disponível em: https://acervo.estadao.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

“2 Disponível em: https://acervo.folha.com.br — Acesso em: 01 set. 2021. 

*25 No original: “Notum est, et in omnium ore versatur esse quosdam Daemones, quos Brasiles vocant Corupira, 
qui saepe in silvis adoriuntur Indos, flagris caedunt, macerant, et necant. Hujus rei fratres nostri, qui aliquoties 
abeis interfectos viderunt, testes funt. 
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1662 — o jesuíta português Simão de Vasconcellos (1557-1671), que viveu na Bahia e no Rio 


de Janeiro, no livro Chronica da Companhia de Jesu, registrou o termo curupira: 


[...] Crêem que ha huns espíritos malignos, de que tem grandíssimo medo: a estes 
chamão por vários nomes: Curupira, aos espíritos dos pensamentos 
(VASCONCELLOS, 1865 [1662], p. 100, grifo nosso). 


[entre 1757-1776] — Em manuscritos vertidos no livro Tesouro Descoberto no Rio 


Amazonas, o padre João Daniel (7-7) também registrou: 


[...] Do que se infere, que o diabo disfarçado em figura humana coropira, tem muita 
comunicação com os índios mansos, e já aldeados; e muito mais com os bravos, a 
que chamam caaporas, isto é, habitadores do mato. (DANIEL, 1975, p. 239, grifos 
nossos). 


1822 — o naturalista francês Auguste de Saint-Hilaire (1779-1853), sobre viagens registradas 
no livro Voyage dans les provinces de Saint-Paul et Saint-Catherine (“Viagem pelas 
províncias de São Paulo e Santa Catarina”) citou e, em rodapé, fez análise da corruptela 
“caipira” conforme referências levantadas na época, que foram checadas e listadas neste 
tópico. Entende-se que o contato do francês com o termo “caipira” tenha se dado no Brasil, 
em 1822 (SAINT-HILAIRE, 1851, Tomo I, p. 238) e que tenha feito suas pesquisas 
posteriormente, por ter citado que “nos últimos tempos” a palavra teria sido transportada do 
Brasil a Portugal, em função da “Guerra dos dois Irmãos” (ocorrida entre 1828 e 1834). 
Saint-Hilaire não teria encontrado registro escrito da palavra “caipira” e formulou as 
hipóteses mais prováveis de seu surgimento, não tendo considerado de forma alguma ser uma 
palavra originária do tupi (que o naturalista demonstrou conhecer bastante, em citações por 


todas suas obras). 


[...] Nada mais fácil do que distinguir os verdadeiros habitantes de S. Paulo daqueles 
dos campos vizinhos. Quando estes últimos circulam pela cidade, usam calças de 
lona de algodão com um grande chapéu cinza, e sempre o fiel poncho, por mais forte 
que seja o calor. 

Algumas das características da raça americana podem ser distinguidas em seus 
traços; seu andar é pesado, seu ar é bobo e desengonçado. Os moradores da cidade 
têm muito pouca consideração por eles, e os designam pelo apelido ofensivo de 
caipira, que muito provavelmente veio da palavra corupira, pela qual os antigos 
habitantes do país se referiam aos demônios malignos que moravam nas florestas. 


Solent propterea Indiin quadam via, quae per asperas silvas, et acclives montes in mediterraneum ducit , in 
altissimi omnium montis vertice, cum eà transeunt, avium pennas, flabella, fagittas, et alia hujusmodi quasi 
oblationis nomine relinquere, Corupira, 
ne sibi noceant, summopere deprecante”. 
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Parece até que esta última palavra foi preservada sem alteração e sempre como um 
insulto no Alto Paraguai; porque, quando um dos pequenos guaranis que pertenciam 
a esta região e que eu infelizmente trouxe para a França queria insultar o seu 
camarada, o chamava de corupira. 

[em rodapé:] 

“Todo mundo sabe, disse o apóstolo do Brasil, que alguns demônios chamados 
corupira pelos índios aproximam-se deles na mata, espancam, machucam e matam” 
(Joseph Anchieta, Epístola, In: Noticias ultramarinas, 1, 162). 

O P. João Daniel dá mais ou menos a mesma ideia do P. Anchieta (parte segunda do 
Thesouro discoberto no Rio Amazonas in Revista, II, 481). 

Segundo Vasconcellos, eram os espíritos do pensamento (Not. Cur., II, n. 14). 
Roquette, em seu Dicionário, indica a palavra caipora como brasileira e que 
significa uma luz fosforescente que vemos na mata. 

O que é extraordinário é que, nos últimos tempos, a palavra caipira foi transportada 
do Brasil para Portugal, e que durante a guerra dos dois irmãos, D. Pedro e D. 
Miguel, partidários do primeiro tiveram um apelido ofensivo pelo qual lhes 
designaram os soldados de D. Miguel. 

Ao passar para a nossa língua, uma palavra alemã experimentou um desvio de 
significado absolutamente semelhante ao que ocorria entre os paulistas para 
corupira: a palavra francesa dróle é, diz Ampére, a velha palavra germânica troll, 
nome de gênios do mal e assistentes; daí seu significado insultuoso, um dróle (Hist. 
II. française au XIII siécle, II, 132). 

Se não levássemos em conta a aplicação que meus jovens Guaranis Pedro e Diogo 
faziam da palavra corupira, poderíamos derivar caipira de caapora (habitante da 
floresta), nome que os índios civilizados pelos jesuítas deram aos seus ainda 
selvagens compatriotas (Padre João Daniel, parte segunda do Thesouro na Revista 
H, 481). 

Caapora é indicada no Diccionario portuguez e brasiliano significando rústico 
(SAINT-HILAIRE, 1851, Tomo I, p.275-276, grifos e tradução nossa). 





*26 No original: “Rien n'est plus facile que de distinguer les véritables habitants de S. Paul de ceux des 
campagnes voisines.Quand ces derniers parcourent la ville, ils portent un pantalon de toile de coton avec un 
grand chapeau gris, et toujours le fidele poncho y si forte que la chaleur puisse être. On déméle dans leurs traits 
quelques-uns des caracteres de la race américaine; leur marche est lourde, leur air niais et embarrasse. Les 
citadins ont pour euxfort peu de considération, et ils les désignent par le sobriquet injurieux de caipira, qui vient 
três-probablement du mot corupira par lequel les anciens habitants du pays désignaient des démons malfaisants 
habitants des forêts.Il paraitrait même que ce dernier mot s'est conservé sans altération et toujours comme une 
injure dans le haut Paraguay; car, lorsqu'un des petits Guaranis qui appartenai a cette contrée et que j'avais 
malheureusement amenés enFrance voulait injurier son camarade, il Vappelait corupira [...] Tout le monde sait, 
dit l'apótre du Brésil, que certains démons appelés corupira par les Indiens s'approchent d'eux dans les foréêts, 
les frappent, les meurtrissent et les tuent (Joseph Anchieta, Epistola in Noticias ultramarinas, 1, 162). Le P. 
João Daniel donne des corupiras a peu prês la même idée que le P. Anchieta (parte segunda do Thesouro 
discoberto no Rio Amazones in Revista, II, 481). Selon Vasconcellos, c'étaient les esprits des penseées (Not. cur., 
II, n. 14). Roquette, dans son Dictionnaire, indique le mot caipora comme brésilien et signillant une lumiere 
phosphorescente que [on voit dans les bois. Ce qui est assez extraordinaire, c'est que, dans ces derniers temps, 
le mot caipira a été transporté du Brésil en Portugal, et que pendant la guerre des deux frêres, D. Pedro et D. 
Miguel, les partisans du premier en avaient fait un sobriquet injurieux par lequel ils désignaient les soldats de 
D. Miguel. En passant dans notre langue un mot allemand a éprouvé une déviation de sens absolument 
semblable à celle qui a eu lieu chez les Paulistes pour corupira; « Le mot français dróle est, dit Ampere, I'ancien 
mot germanique troll, nom des mauvais génies et des sorciers ; de là son acception injurieuse, un dróle (Hist. 
fill. française au xiiB siecle, II, 132). 

Si [on ne tenait aucun comptede Vapplication que faisaient mes jeunes Guaranis, Pedro et Diogo, du mot 
corupira, on pourrait faire dériver caipira de caapora (habitant des bois), 

nom que les Indiens civilisés par les jésuites donnaient à leurs compatriotes encore sauvages (le P. João Daniel, 
parte segunda do Thesouro in Revista II, 481). 

Caapora est indique dans le Diccionario portuguez e brasiliano comme signifiant rustique ”. 

(Esta tradução contou com a supervisão detalhada da Dra. Clarissa Rosas). 
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Sobre “caipora” — termo indicado por Saint-Hilaire como tendo constado em 
dicionário de “Roquette”, supõe-se que tenha se referido ao tradutor português José Ignácio 
Roquete (ca. 1801-1870), que teria escrito dicionários a partir de 1821 — porém nos que foi 
conseguido acesso (das décadas 1840-1860), não constavam caipira / caapora / caipora / 
curupira ou corupira. Foi encontrado “caipora” como xingamento político desde 1822 e, com 
o mesmo significado citado por Saint-Hilaire, em dicionário de 1836, de outro autor 


(conforme será detalhado na sequência). 


1822 — “Caipora”, com conotação de apelido político ofensivo, foi observado em jornal 


baiano: 


[...] Que responderá a isto o Caipora* Semanario, e a servil recova de, que he 
almucavar? Fallão ou não verdades os Redactores do Constitucional? São eles os 
desorganizadores, ou são os Caiporas, Semanário Cívico, e sua gente? Quem forma 
os Partidos aquelles ou estes? Citem-nos os Caiporas huma só linha da nossa Folha, 
em que não preguemos União e mais União [...] E quantas vezes nos tem insultado 
os Caiporas” [...] Basta como o Semanario, e Caiporas. 

* Assim chamaremos, d”hoje em diante os inimigos do Brasil, e da Nação 


Jornal O Constitucional (1822, nº 37, p.1, grifos originais)? 


1823 — assinado apenas como “Tapuia”, teria sido designado uma vez como “um Caipira de 
São Paulo, homem de bem e bom Christão” em artigo do jornal paulista O Tamoyo (1823, nº 


5, p.6). 
1824 a 1836 - registros do barco alagoano Sumaca Caipira / Lancha Caipira: 
1824 - Diário do Rio de Janeiro (1824, nº 5000008, p. 4)? e jornal cearense Império do 


Brasil (1824, nº 4, p.234)*º; 
1825 — jornal carioca Diário Mercantil (1825, nº 2, p. 3); 





*27 Publicado em 03/07/1822. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749630&pesq=caipora& pasta=ano%20182&hf=memoria 
.bn.br&pagfis=153 - Acesso em: 20 out. 2021. 

28 Publicado em 02/09/1823. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=700533 &pesq=%22caipira%22&pasta=ano%20182&hf= 
memoria.bn.br&pagfis=22 — Acesso em: 20 out. 2021. 

*2 Publicado em 10/05/1824. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 0l&pesq=%22caipira%22&pasta=ano%20182& 
hf=memoria.bn.br&pagfis=4101 — Acesso em: 10 set. 2021. 

*0 Publicado em 03/07/1824. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=706752&pesq=caipira&pasta=ano%20182&hf=memoria. 
bn.br&pagfis=2250 — Acesso em: 20 out. 2021. 

“1 Publicado em 05/01/1825. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=706892&pesq=caipira&pasta=ano%20182&hf=memoria. 
bn.br&pagfis=147 — Acesso em 20 out. 2021. 
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1829 — jornal carioca O Império do Brasil (1829, nº 14, p. 608)”; 

1830 — “partindo de Santos para o Rio de Janeiro” no jornal O Farol Paulistano (1830, nº 
391, p.4). 

1833 — jornais cariocas Correio Mercantil (1833, nº 51, p.3): “Maceyó Sumaca Caipira, 
Mestre Antônio da Costa Pinto e dono Antonio Fermiano Brazileiro” e Jornal do 
Commercio (1833, nº29, p.1)**. 

1835 - no jornal O Paulista Official (1835, nº 50, p.4) e no periódico carioca Jornal do 
Commercio: “trata-se com João Gomes Neto, Rua da quitanda, 205” (1835, nº 133, p.4); 
“Sumata N. Caipira, de 91 tons, proprietário Antonio Fermiano Brazileiro, não fechou 
manifesto” (1835, nº 143, p.3); “M. Florencio de Sampaio [comandante?] (1835, nº 144, p.3). 

1836 — no jornal O Paulista Official (1836, nº 174, p.1); no Diário de Pernambuco (1836, 
nº58, p.3); e “tratar-se com Faria e Irmão, rua dos Pescadores, 41” no periódico carioca 


Jornal do Commercio (1836, nº 184, p.3). 


1827 — pseudônimos: “O Caipira” assinou carta enviada à redação do jornal mineiro O 
Universal (1827, nº 35, Pp; já em textos sobre assuntos políticos, “O Caipira”, “Um 
Caipira a Beira-Mar”, “Caipira Constitucional”, “Sr. Caipira”, “Caipira do Ypanema” e 


“Caipira Liberal” foram observados no jornal O Farol Paulistano (1827, nº 37, p. 4). 


[entre 1828 e 1834] — citação no Novo Dicionário da Língua Portuguesa — que teria sido 
publicado pela primeira vez em 1899 pelo filólogo português António Pereira Cândido de 


Figueiredo (1846 - 1925) - sendo possível que fosse um eco do que apontara Saint-Hilaire: 


[...] caipira m. Nome depreciativo, com que os Realistas designavam cada um dos 
Constitucionaes, durante as lutas civis de 1828-1834. * Prov. minh. Homem sovina, 
avarento. * Bras. Homem do mato, rústico, labrego. Alter. do tupi curupira 
(FIGUEIREDO, 2010, p. 337). 





*2 Publicado em 01/07/1829. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=706744&pesq=caipira&pasta=ano%20182&hf=memoria. 
bn.br&pagfis=5977 — Acesso em: 20 out. 2021. 

* Publicado em 18/09/1830. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=700169&pesq=22caipira%22 &pasta=ano%20182&hf= 
memoria.bn.br&pagfis=1638 — Acesso em: 20 set. 2021. 

*4 Publicado em 26/01/1833. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 02&pesq=22caipira%22&pasta=ano%20183& 
hf=memoria.bn.br&pagfis=3765 — Acesso em: 20 set. 2021. 

* Publicado em 03/10/1827. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=706930&pasta=ano%20182&pesq=caipira&pagfis=1398 — 
Acesso em: 10 set. 2021 

*36 Publicado em 16/08/1827. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=700169&pesq=22caipira%22 &pasta=ano%20182&hf= 
memoria.bn.br&pagfis=147 — Acesso 10 set. 2021. 
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1829 a 1832 — pseudônimos: 

1829 — carta enviada ao editor, assinada por “O Catimbira primo do Caipira”, no jornal 
Diário de Pernambuco (1829, nº 121, p. 2)”; “O Caipira” também foi citado (nº128. p.2); 
“O Caipira Constitucional — do Farol Paulistano” e “O Caipira” assinaram cartas no jornal 
carioca Astrea (1829, nº 381,p. 4; 1832, nº 49, p.4). 

1830 - “Um Caipira” assinou carta ao jornal Abelha Pernambucana (1830, nº 130, 
p.2). 

1831 — “Sr. Caipira” citado no jornal O Novo Farol Paulistano (1831, nº 25, p.4; 
1836, nº454, p.2). 

1832 — “Senhor Reverendo Caipira” citado no jornal carioca O Lagarto (1832, nº 6, 


p.5) e “Sr. Caipira” assinou carta no jornal carioca Astrea (1832, nº49, p.4). 


1833 — em discussão política, pejorativismo: “Este Caipira, com a ignorância que lhe he 


própria” — jornal carioca O Par de Tetas (1833, nº 7,p.4); 


1834 — pejorativismos “caipira e taipero”, ainda políticos, no jornal carioca O Sete d” Abril 
(1834, nº 124, p.3; nº 146, pipe 3º — onde também “O Caipira” assinou matéria (1834, 
nº523, p.1). 


1835 a 1848 — citação a “Joze Caetano Caipira Jaguaribe”, de Villa de Flores (PE): 

- Diário de Pernambuco (1835, nº 16, po nº 35, D:.2; 1837,nº59, p.2;nº 123;p. 
2; nº 124, p.2; nº 125, p.2); como “Sargento Mor” (1838, nº 254, p. 1); como “Major” (1839, 
nº 25, p. 1); demitido como “Escrivão da Collectoria de Diversas Rendas” (1839, nº 273, p. 
1). Teria sido ainda “eleito Juiz de Paz do districto de Flores, Major” — jornal O Diario Novo 
(1844, nº 207, p.3) e “procurador da câmara municipal” — jornal pernambucano A União 


(1848, nº 33, p.3). 





*37 Publicado em 04/06/1829. Disponível em: 
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1836 - no Novo Diccionário Critico e Etymologico da Língua Portugueza, o filólogo 
português Francisco Solano Constâncio (1777-1846), indicou que caipora seria “luz fátua que 


aparece nos matos” (CONSTÂNCIO, 1836, p. 204). 


1837 — em reflexão sobre política: “Como unir a Família Portugueza, quando nós vemos por 
nossa vergonha que o Liberal chama ao Miguelista: Caipira — Ladrão — Assassino — e Burro” 
— assinado sob pseudônimo “O Artilheiro”, no jornal carioca Pharol do Imperio (1837, nº 65, 
po, 

Observa-se por este anúncio que o apelido pejorativo político alegado como sendo 


originado dos Miguelistas também parecia ser utilizado contra os mesmos. 


1838 - “O Caipira” assinou carta no jornal carioca O Sete dº Abril (1838, nº 523, p.3) e 
resposta ao “Sr. Caipira”, jornal paulista A Phoenix (1838, nº36, p.3). 


1839 — anedotas de caipira (não pejorativas) no Correio Paraense (1839, nº 411, p. 2)”. 


1839 a 1841 — citações no Jornal paulista A Phoenix teriam sido possivelmente as mais 
remotas ligações de caipira com a vida rural, vez que o texto não parece ter conotação 
política: “Caipira, como vulgarmente se diz, metido no meu sítio no bairro do Corumbá, 
município de Sorocaba” (1839, nº101, p.5); “Caipira de Sorocaba” (1840, nº 228, p.1); 
“caipira bruto colossá” (1840, nº 28, p.3); “o bacamarte foi de todo o tempo a razão do caipira 
e do homem sem educação” (1840, nº 235, p.2). Ainda como pseudônimo, apareceu “Caipira 
Viajante” e “Sr. Caipira” (1841, nº 339, p.4); 

1842 — bravatas de paulistas “ 
Monarchia (1842, nº 222, p.6).* 


'um caipira e um da cidade” — jornal carioca Sentinella da 


1844 — “pobre caipira” — no jornal carioca Sentinella da Monarchia (1844, nº 477, p.2). 
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1844 e 1846 — anúncio de peça de teatro: “farça, ornada de música: O Caipira Patagão — 
Bilhetes na praça da Constituição, 64 — com sr. Paula Brito” - nos jornais cariocas Diário do 


Rio de Janeiro (1844, nº 6637, p. 2)” e Jornal do Commercio (1846, nº 317, p.4). 


1845 — “eleito fidelíssimo Deputado provincial Antonio Moreira da Costa Guimarães (caipira 
de Taubaté), Balduíno (caipira de Castro) e José Caetano de Oliveira (caipira de Palmeira)” — 


citação do jornal carioca Sentinella da Monarchia (1845, nº 704, p.1-2). 


1846 — a mais remota citação com ligação de “caipira” com “viola”: “Um amarelo caipira de 


345 
. No mesmo 


viola ao peito” no periódico carioca Jornal do Commercio (1846, nº101, p.2) 
jornal, apareceu como sobrenome ou apelido: “Antonio Corrêa Bastos Gomes Caipira, com 


muitos conhecimentos de medicina [...] na rua das Violas, nr 6” (1848, nº 3044, p.2). 


1846 — “O Caipira” assinou carta enviada ao jornal carioca O Anti-Charlatão (1846, nº16, 


p.4:nº 17, p.2). 


1848 - “veio porém como um arranca toco, veio como um copanga, ou caipira para aqui obrar 
prodígios de valor”. Jornal pernambucano O Diario Novo (1848, nº279, p.2)*. 
1855 e 1856 — em crônicas não assinadas, publicadas na coluna “Interior” do jornal Diário do 
Rio de Janeiro: 

- referente a Recife (PE), como sinônimo de “matuto” (1855, nº BO0031, p. 2). *” 


- referente a Cuiabá (MT), “triste caipira” (1856, nº 233, p.2). ii 


1856 e 1857 — Anúncios sobre a peça “O Caipira Logrado”, do Theatro de S. Januário, no 


jornal Diário do Rio de Janeiro: 
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- “enviado à censura” (1856, nº 234, p. 2); Ed 


- “licenciada com supressões” (1856, nº 347, p. 2); 


- “para ser entregue a quem pertencerem” (1857, nº 268, p. 2). 


1858 — registro sobre anúncio que teria sido feito na Revista Commercial de Santos (SP): 
brilhante encontrado em Paris teria sido, “por todos os indícios, o roubado na cidade de 


Mogymirim a um caipira de nome Lourenço de tal” - Diário do Rio (1858, nº 118, p. 1).º 


[entre 1860 e 1861] - no livro Peregrinação pela província de São Paulo, o jornalista 
português Augusto Emílio Zaluar (1826-1882) fez severas críticas à cidade de Lorena (SP): 


[...] O Caipira, se não anda nas suas aventurosas excursões, encontrá-lo-eis sentado 
à porta dos lares [...] olhando seu cavalo, que rumina, tão preguiçoso como ele, a 
grama da estrada (ZALUAR, 1860-1861, p. 73). 


1865 e 1867 — “O Caipira Logrado — Farça por F. L. de Abreu Medeiros” - anúncios do jornal 
Correio Paulistano: da peça (1865, nº 2731, p.3)* - e do livro (1867, nº3307, p.3)”?. 


1866 — “Chacara cantada por um caipira ao som de sua viola. Refrão: Só quero no mundo ter / 


Cavallo bom e mulher”. Diário de São Paulo (1866, nº 287, p.2) >. 


1875 — “já não se ouve mais a viola do caipira” — citado no jornal A Província de São Paulo 


(1875, nº 106, p.1) 2. 


1876 — diversas citações por José Vieira Couto de Magalhães, na versão consultada do livro O 


Selvagem (COUTO DE MAGALHÃES, 1935[1876]). 
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1887 — “nosso caipira...” foi citado em trecho sobre a viola de Pedro Vaz, em anúncio do 


jornal paulista O Estadão (1887, nº 3765, p.1) >. 


1880 e 1881 — poema “O canto da Sertaneja” — narrativa feminina, assinada sob o 
pseudônimo “Aristóteles” - em três jornais: o catarinense Gazeta de Joinville (1880, nº14, 
p.D*; O Espírito-Santense (1881, nº25, p.1)” e Arauto de Minas (1881, nº1, p.1)*: 


Aqui os cachopos me fazem mil festas 
Me chamam gamenha, me querem beijar 
Mas eu os amolo! — caipira é ligeira 

Não cabe taes laços que fazem peccar 


1888 — em crítica anônima, publicada em periódico carioca, comentário sobre a eleição direta 


ter inutilizado o “caipira vadio”: 


[...] O caipira só teve algum préstimo, dizião, nos saudosos tempos de viveiros de 
votantes, quando elle era o portador inconsciente da chapa que lhe dava o seu 
compadre coronel, para que elle a mettesse na urna eleitoral da sua parochia. Jornal 
do Commercio (1888, nº 128, p.1) >. 


1889 - no Diccionario de Vocabulos Brazileiros, a mais remota definição encontrada do 
termo: “Caipíra, s. m. (S. Paulo) nome com que se designa o habitante do campo” 


(BEAUREPAIRE-ROHAN, 1889, p. 26-27, grifos do original). 


1890 — várias citações como “uma caipira moça” e “Pondo de lado a viola, o caipira ergueu- 
se...”, da crônica “Excerptos - de um romance de costumes paulistas, inédito”, assinada pela 
teatróloga carioca Julia Lopes D'Almeida (1862-1934), no jornal O Estado de São Paulo 
(1890, nº 4661, p.1)'º. 
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1890 — “Diz uma canção caipira que toda moreninha é feiticeira” — crônica “Na Rua”, 


assinada por Dr. Pangloss, jornal Correio Paulistano (1890, nº 10046. p.1). 


1891 — anedota pejorativa: “Perguntando-se a um caipira como...”, na coluna “Contos e...”, 


jornal O Estado da Parahyba (1891, nº166, p.3). 


1892 — nome de um cavalo de corrida: “Caipira [...] que foi o terror dos meio-sangues [...] na 


raia do Jockey Club”. Jornal carioca O Paiz (1892, nº359, p.2).'? 


1893 — crônica “Conto do Vigário... às avessas!”, de J. Guerra, sobre um personagem mineiro: 
“Não consentiram que o caipira pagasse”. Jornal gaúcho A Federação (1893, nº128, p.1) É e 
citação “acidentesinhos de pochade [rascunho] caipira” no Correio Paraense (1893, nº 454, 


p ne 


1894 — notícia de compra, pelo Governo do Estado de SP, de dois quadros de Almeida Júnior, 


“os últimos que elle executou e que representam dois typos completos do caipira brasileiro”. 


Jornal paraense Diário de Notícias (1894, nº 201, p.2)'º. 


1895 — coluna “Cartas de um Caipira”, assinada por Mano Chico, no periódico carioca Jornal 


do Brasil (1895, nº 6, p.1)'*. 


1897 — “o caipira daquele brogotó da praça”, na coluna “Minhas Notas”, assinado por 


Marencio, jornal alagoense O Orbe (1897, nº19, p.1)”. 
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1898 — “um caipira que lhes disse estarem a um tiro de garrucha do Guarahú” foi citado na 


Coluna “Sports” do jornal O Commercio de São Paulo (1898, nº1584, p.1)'*. 


1899 — notícia da captura do célebre gatuno Antônio Caipira — coluna “Gazetinhas” do Jornal 


de Recife (1899, nº 115, p.2)º. 


1900 — uma “carta caipira, basbaque” citada na crônica “Periodicamente”, assinada por 


Aleixo, no jornal paranaense A República (1900, nº34, p.1).”º 
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3.4 — Cronologia do termo “Viola Caipira” (1901-1969) 


Neste relatório de citações foram listados todos os registros observados até 1969 - a 
partir de quando observou-se significativo crescimento. Além das citações observadas em 
literaturas, foram consultados os periódicos dos acervos disponíveis da Biblioteca Nacional 
Digital do Brasil (645 jornais)” e dos jornais Estado de São Paulo”? e Folha de São 


Paulo.” 
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QUADRO 06 — Citações ao termo “Viola Caipira” (1900-1989). 


O desenvolvimento sobre este levantamento foi destacado no tópico “4.9.3 — Quando 


[um modelo] de viola se tornou caipira” 


1901 — citação mais remota ao termo viola caipira observada no jornal A República, de 
Curitiba (PR). Assinaram como Redator Chefe o Dr. Vicente Machado e como Diretor, 
Jesuíno Lopes. Na coluna não assinada Vida Social, texto sobre a música já sugere ligação da 


viola com a vida no campo: 


[...] Mas também o que nos dirão da monotonia e insipidez dessas intérminas e 
uniformes modulações da viola caipira seguindo o sapateado do fandango, obrigada 
sempre às improvisações poéticas e desafios que formam a fama e o goso de tantos 
de nossos homens dos campos? 

Jornal A República (1901, nº. 149, p. 1)”. 


1903 — Na coluna “Artes e Artistas”, do jornal Estado de São Paulo, artigo sobre o pintor 


mineiro Barbosa Rodrigues (2-7): 


[...] E por fim, sempre como amador, acabou por descobrir nas cordas de uma viola 
caipira belezas inéditas que constituem um verdadeiro encanto (ESTADÃO, 1903, 
nº 8828, p. 3). É 
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1906 — Na coluna “Pedras do Parahyba”, assinada por Pedro Pio, publicada em dois jornais - 


O Paiz (RJ) ** e Pacotilha (MA)”” - o mesmo texto: 


[...] Numas dessas vezes, ouvi claro a modinha, quase desenxabida, pela falta do 
repinique da viola caipira, chorosa e modorrenta na toada (PAIZ, 1906, nº 7826, p. 
6; PACOTILHA,1906, nº 97, p. 2). 


1915 — em anúncio de palestra de Dr. Affonso Arinos — “ninguém com mais verdade sabe 
também cantar o “chorado” da viola caipira”; seguida de espetáculo, não tendo sido citado se 


teria havido viola sendo tocada no evento. Correio Paulistano (1915, nº18841, p.4). Sie 


1916 — na coluna “Artes e Artistas”, artigo sobre apresentação de Américo Jacomino 
“Canhoto” e sua peça “Cateretê, imitação da viola caipira” - jornal Estado de São Paulo 


(1916, nº 13.763, p. 4). *” 


1918 — cinco citações: 

— quatro citações sobre o mesmo assunto (três anúncios e uma resenha) sobre Américo 
Jacomino “Canhoto” e a música “Uma noite na roça - um cateretê imitando viola caipira”. 
Jornal Correio Paulistano (1918, nº 19637, p.3).* 

— ridicularizada pelo Dr. Cabuhy Pitanga — “Viola de caipira assim é pe'or que cem 
aeroplanos vomitando bombas” - em comentário sobre poema A viola do Caipira enviado 


para o jornal carioca O Malho (1918, nº 809, p.26).* 
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%20191 &pagfis=45820 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*S1 Publicado em 16/03/1918. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=116300&pesq=%22viola%20caipira%22 &pasta=ano%20 
191 &pagfis=36431 — Acesso em: 03 jul. 2021. 
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1924 — três citações: 

— duas citações por ser um dos prêmios ofertados num Vesperal Infantil do jornal 
carioca A Gazeta (1924, nº5435, p.1).*? 

— segundo Santa Rita Júnior, o bardo Bento Cégo “com a viola caipira, fiel 
companheira da sua tristeza dramática”, teria tocado “antes da instalação da Província, antes 


do aparecimento da imprensa” — jornal paranaense O Dia (1924, nº184, p.2) É. 


1928 — na crônica “Noites de São João”, assinada por João do Sul — “a alegria se retrata nas 
risadas, o amor no suspiro e a saudade no gemer da vióla caipira”. Periódico mato-grossense 


Jornal do Commercio (1928, nº552, p.4)*. 


1929 — em críticas de Mário de Andrade, na coluna “Cinema — Arte — Teatro”, sobre a peça de 
piano “Minha Terra”, de Barrozo Neto: “... vai monótona num ponteio de viola caipira que 
vagamente se organiza numa linha melódica quase que apenas cadencial”. Jornal paulista 


Diário Nacional — A Democracia em Marcha (1929, nº 745, je STA TA 


1930 — citação sobre o professor de guitarra portuguesa Carlos Campos — “faltam apenas a 
viola caipira e o cavaquinho para completarem a série”. Jornal carioca Correio da Manhã 


(1930, nº 10808, p.7)*º. 


1936 — a mais antiga citação ao termo “viola caipira” encontrada em livros foi observada no 
Elementos do Folk-lore Musical Brasileiro, do folclorista mineiro Flausino Rodrigues Valle 
(1894-1954): 


[...] Ha mais de um seculo que a viola caipira ou viola de arame tem merecido a 
preferencia dos negros, contando entre elles e os caboclos exímios tocadores 
(VALLE, 1936, p. 79). 





*82 Publicado em 16/02/1924. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=763900&pesq=%22viola%20caipira%22 &pasta=ano%20 
192&pagfis=18865 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*8º Publicado em 30/01/1924. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=092932 &pesq=Y22viola%20caipira%22 &pasta=ano%20 
192&pagfis=1772 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

* Publicado em 22/06/1958. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=800597&pesq=Y22viola%20caipiray22 &pasta=ano%20 
192&pagfis=830 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*8S Publicado em 03/12/1929. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=213829&pesq=%22viola%20caipira%22 &pasta=ano%20 
192&pagfis=8475 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*86 Publicado em 21/03/1930. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842 04&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20193&pagfis=1150 — Acesso em: 03 jul. 2021. 
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1940 — na crônica “Olho Vivo”, de Lellis Vieira: “[o progresso] transformou viola de caipira 


em harpa de salão” - jornal Correio Paulistano (1940, nº25986, p.3). *” 


1943 - o musicólogo e folclorista carioca Luiz Heitor Correia de Azevedo “Luiz Heitor” 
(1905-1992) citou o termo “viola caipira” no artigo “Violas de Goiaz”, publicado na Revista 


Cultura Política: 


[...] A “VIOLA CAIPIRA”, “violas de cordas de arame”, “pinho”, ou que outro 
nome tenha, é um instrumento com a forma do violão, geralmente menor do que êle 
e encordoado de maneira diferente [...] O número de cordas e a maneira de afiná-las 
podem variar na viola sertaneja (HEITOR, 1943, p.1, grifos do autor).** 


1948 — Luiz Heitor foi lembrado ainda em artigo de Vasco Mariz sobre o compositor mineiro 
Frutuoso Viana (1896-1976): “com seus acordes arpejados e as oitavas agudas, sincopadas, 
das sonoridades da viola caipira, de cordas de arame”. Jornal carioca Correio da Manhã 


(1948, nº16322, p.26).*º 


1954 — três citações sobre espetáculo onde Vasco Moriz teria cantado com acompanhamento 
ao piano por Francisco Mignone, executando a peça “Viola Caipira”, de Armando Leça. 
Observado nos jornais cariocas Tribuna de Imprensa (1954, nº1503, p.7),º Diário de 


Notícias (1954, nº 9844, p.8)”! e Diário Carioca (1954, nº 8101, p.9). 2 


1956 - artigo “Caipira de Fato”, sobre o LP “Lá vem o Brasil”, de Inezita Barroso, destaca a 
“deliciosa viola caipira na interpretação da faixa Tristeza do Jeca”. Por Quicas Borba, no 


jornal paulista A Gazeta Esportiva (1956, nº 9988, p.430)?. 


*87 Publicado em 07/08/1940. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=090972 09&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20194&pagfis=2662 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

“SS Publicação de periodicidade mensal, de novembro de 1943. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=163538&pesq=%22viola%20caipira%22 &pasta=ano%20 
194&hf=memoria.bn.br — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*8> Publicado em: 18/01/1948.Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842 05&pesq=722viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20194&pagfis=39843 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*0 Publicado em 04/12/1954. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=154083 01 &pesq=722viola%20caipira%22 &pasta=ano 
Y%20195&pagfis=18688 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*1 Publicado em 05/12/1954. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093718 03&Pesq=%22viola%20caipira%22&pagfis=37 
047 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*2 Publicado em 02/12/1954. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093092 04&pesq=22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20195&pagfis=26256 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*3 Publicado em 17/07/1956. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=104140&pesq=%22viola%20caipira%22 &pasta=ano%20 
195&pagfis=26415 — Acesso em: 03 jul. 2021. 
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[entre 1958 e 1959] — no artigo de compilação de matérias “Viola Cabocla”, publicado por 
Maynard Araújo. O pesquisador referiu-se uma vez à “viola caipira atual”, “viola dos rincões” 
e “viola serra acima” - esta, em diferenciação com a “viola do litoral” (ARAÚJO, 1958/1959, 


p.2-8). 


1958 — duas citações: 

— matéria de Arnaldo Câmara Leitão sobre o multi-instrumentista Poly, no jornal 
carioca Radiolândia (1958, nº238, p.34)**. 

— no artigo “O Instrumental Músico Popular do Brasil”, Mariza Lira definiu “No 
Nordeste a maioria das violas tem dez “trastos”. É a viola caipira, sertaneja”. Jornal carioca 


Diário de Notícias (1958, nº10993, p.65)*>. 


1959 — proposta de definição de “viola caipira” no encarte do LP Exaltação à Viola 
(Chantecler, CMG 2041) — com músicas de vários estilos, inclusive sertanejas, arranjadas 


pelo maestro paulista Élcio Alvarez (1922-1992)? 


e interpretadas por orquestra e coro, com 
destaque para solos de viola do multi-instrumentista paulista Ângelo Apolônio - “Poly” 
(1920-1985). 


Em texto de apresentação do disco, o ator e radialista mineiro Vicente Leporace 





(1912-1978) faz a rara citação à “viola caipira”, em uma inspirada definição própria: 


[...] até hoje não houve um dicionarista, um estudioso de lexografia que tenha 
prestado atenção maior à viola! Permita que eu faça isso, sem a pretensão de ser 
erudito, lexicógrafo ou coisa parecida. A definição seria: “VIOLA CAIPIRA” — 
subst.. feminino: instrumento de pinho, com 10 cravêlhas, 10 cordas, um laço de fita 
de qualquer côr amarrado no braço, que brasileiro afina como quer e toca com a 
alma nas pontas dos dedos da mão esquerda e com o coração todinho, na outra mão! 
(LEPORACE, 1959, [encarte], grifos do autor). 


1959 — mais duas citações em periódicos: 
— matéria sobre o LP Exaltação à Viola, coluna Música e Artes, no jornal O Estado 


de São Paulo (1959, nº 25963, p.36)*. 


*4 Publicado em 25/10/1958. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=128848&pesq=Y22viola%20caipiray22 &pasta=ano%20 
195&pagfis=10985 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*º Publicado em 14/09/1958. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093718 03&pesg=%22viola%20caipira22&pagfis=76 
059 — Acesso em: 03 jul. 2021. 

*26 Dados disponíveis em: https://youtu.be/XNoY GORhN4k — Acesso em 21 jul. 2021. 

*7 Dados informados por Élcio Álvares Pintan Filho, em setembro de 2021. 

*8 Publicado em 18/12/1959. Disponível em: 
https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/19591218-25963-nac-0036-fem-4-not — Acesso em 21 jul. 2021. 
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— em crítica ao LP Exaltação à Viola, comentário e transcrição da definição dada por 


Vicente Leporace. Jornal paulista Diário da Noite (1959, nº 10698, p.19)?. 


1960 — duas citações: 

- no artigo “Apologia da Viola Caipira”, foi comentado o LP Exaltação à Viola, de 
Élcio Alvares. Periódico carioca O Jornal (1960, nº12120, pio)". 

- na coluna “Voz Populi”, de Canuto Silva, citação literal da definição de viola caipira 
de Leporace, do LP Exaltação à Viola — com a manchete “Dicionário não tem a palavra 


Viola” — jornal carioca Diário da Noite (1960, nº11418, p.26)“º". 


1961 — artigo “Caipira de Fato”, na coluna “Discolândia de São Paulo”, de Mauro Pires, 
indicação de audição ao disco de “Julião, solista de viola caipira”. Jornal carioca Radiolândia 


(1961, nº358, p.53)2. 


1962 — duas citações: 

— em duas datas, na coluna “Discos J. Pereira”, citada como uma das inovações 
inseridas por jovens arranjadores como Elcio Alvares, Arruda Paes e Erlon Chaves. Jornal 
paulista Diário da Noite (1962, nº11408, p.18)º 

- matéria anunciava que pelas mãos de Teodoro Nogueira “Viola Caipira vai ser 
instrumento de música erudita” no Caderno Ilustrada da Folha de São Paulo (1962, nº 


12.168, p. 14)'2. 


*2 Publicado em 18/12/1959. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093351 &pesq=Y22viola%20caipiray22 &pasta=ano%20 
195&pagfis=57162 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*00 Publicado em 12/03/1960. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=110523 06&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=2118 — Acesso em 21 jul. 2021. 

“0 Publicado em 01/02/1960. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=221961 04&pesq=22viola%20caipira%22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=468 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*02 Publicado na segunda quinzena de agosto de 1961. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=128848&pesq=22viola%20caipiray22 &pasta=ano%20 
195&pagfis=18584 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*03 Publicado em 03/04/1962. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=09335 1 &pesq=22viola%20caipira22 &pagfis=68741 
— Acesso em 21 jul. 2021. 

“4 Publicado em 09/10/1962. Disponível em: 
https://acervo.folha.com.br/leitor .do?numero=901 &keyword=%22 viola+caipira%22 &anchor=4494299&origem 
=busca&originURL=&pd=1c06c63 14fbc32dlbcdbe6020a13cb95 — Acesso em 21 jul. 2021. 


198 


1963 — nove citações: 

- “apresentação da viola brasileira ou caipira” por Rossini Tavares e do “Concertino 
para viola caipira e orquestra” de Teodoro Nogueira, no jornal Estado de São Paulo (1963, 
nº 27798, p.14, grifo nosso). 

- matéria sobre concerto de Carlos Barbosa Lima e suas performances na viola caipira 
em trabalhos de Teodoro Nogueira. Jornal Correio Braziliense (1963, nº1069, p.9)"º. 

- No Diário da Noite (RJ), duas citações na matéria “Dignificação de um 
Instrumento” (1963, nº 11906, PAS na coluna “Discos J. Pereira”; e em outra coluna, 
chamada “Viola Caipira” (1963, nº 11787, p.13)!*, duas citações pelos trabalhos de Élcio 
Alvarez, Poly, Carlos Barbosa Lima e Teodoro Nogueira. 

- Renato Almeida traçou fartos elogios aos “Concertinos” de Teodoro Nogueira, na 
matéria “Projeção Erudita da Viola Caipira” do periódico carioca Jornal do Commercio 


(1963, nº18, p. 19). 


1964 — nove citações: 

- matéria sobre a Missa a Nossa Senhora dos Navegantes de Teodoro Nogueira, com 
“uma viola brasileira ou viola caipira”, no Caderno Ilustrada do jornal Folha de São Paulo 
(1964, nº 1530, p. 4)!!º. 

- em duas datas diferentes, na coluna “Cinema & Discos”, de Omar de Almeida, é 
destacada a Missa de Theodoro Nogueira — “a primeira missa escrita em português e onde a 
viola caipira (ou viola brasileira) é solista (Carlos Barbosa Lima)”. Jornal Correio do Paraná 


(1964, nº1592, p.6)""!. 


*5 Publicado em 25/08/1963. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/*!/19630825-27098-nac- 
0014-999-14-not/tela/fullscreen — Acesso em 21 jul. 2021. 

*0%6 Publicado em 13/11/1963. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274 01 &pesq=%22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=12400 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*07 Publicado em 08/11/1963. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=221961 04&pesq=%22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=23404 — Acesso em 21 jul. 2021. 

“08 Publicado em 22/06/1963. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=221961 04&pesq=22viola%20caipira%22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=21126 — Acesso em 21 jul. 2021. 

“02 Publicado em 20/10/1963. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 15&pesq=722viola%20caipira%22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=24900 — Acesso em 21 jul. 2021. 

“0 Publicado em 29/07/1964. Disponível em: 

https://acervo.folha.com.br/leitor .do?numero=1 560&keyword=%22viola+caipira%22 &anchor=4984263 &orige 
m=busca&originURL=&pd=d6b28f0bbf763 1bf57f331dc943a54df — Acesso em 21 jul. 2021. 

*4 Publicado em 17/10/1964. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=171395&Pesq=%22viola%20caipira%22 &pagfis=26702 
— Acesso em 21 jul. 2021. 
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- duas citações, sobre a Missa de Teodoro Nogueira: jornal carioca Diário de Notícias 
(1964, nº 12846, p.67)!!2 e no Estado de São Paulo (1964, nº27408, p.12)*º. 
- Carlos Aquino citou a utilização de viola caipira em apresentações do violeiro 


Fernando Lébeis no jornal carioca Correio da Manhã (1964, nº 21874, p76)'. 





- citada como um dos instrumentos utilizados no LP “Um show de Boneca”, de Luís 
Andrade no jornal carioca Diário da Noite (1964, nº12081, p.19) *º e no Diário de 
Pernambuco (1964, nº192, [o REZA Rá 

- o maestro Guerra-Peixe contextualizou os trabalhos de Teodoro Nogueira com sua 
“viola caipira / viola brasileira” na matéria “Em termos de música paulista” do periódico 


carioca Jornal do Commercio (1964, nº 86, p. 189.7 


1964 - Rossini Tavares de Lima, em seu artigo “Estudo sobre a Viola”, publicado na Revista 


Brasileira de Folclore, usa três vezes a expressão (duas delas, como legendas de fotos). 


[...] Theodoro Nogueira foi o primeiro compositor a contribuir para a integração da 
viola caipira, sertaneja ou brasileira na música erudita atual, escrevendo para esse 
instrumento “Prelúdios” e um “Concertino” em que este dialoga com uma orquestra 
de câmara (LIMA, 1964, p. 37, grifos nossos). 


1965 — (duas citações) em matéria sobre o violeiro repentista cearense Cego Aderaldo, é 
citada a vontade dele em comprar “uma viola caipira”. Jornais Correio Braziliense (1965, 


nº1679, p.6)* e Diário de Pernambuco (1965, nº262, p.36).* 





“2 Publicado em: 04/10/1964. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093718 04&pesq=22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%201968hf=memoria.bn.br&pagfis=42447 — Acesso em 21 jul. 2021. 

“3 Publicado em 27/08/1964. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/!/19640827-27408-nac- 
0012-999-12-not/tela/fullscreen — Acesso em 21 jul. 2021. 

“4 Publicado em 26/07/1964. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842 07&pesq=22Viola%20caipira%o22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=53720 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*!5 Publicado em 01/06/1964. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=221961 04&pesq=22viola%20caipira%22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=26797 — Acesso em 21 jul. 2021. 

$ Publicado em 26/08/1964. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 14&pesq=%22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=31058 — Acesso em 21 jul. 2021. 

7 Publicado em 12/01/1964. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 15&pesq=722viola%20caipira22 &pasta=ano 
%201968hf=memoria.bn.br&pagfis=26191 — Acesso em 21 jul. 2021. 

$ Publicado em 20/11/1965. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274 01 &pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=21009 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*2 Publicado em 21/11/1965. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 14&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=39682 — Acesso em 21 jul. 2021. 
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1966 — Na matéria “A música deles se espalhou pelo ar e venceu” foram comentadas as 
músicas ganhadoras do Festival da MPB da Record: A Banda e Disparada - e que esta 
última “vale-se do folclore e seu acompanhamento é a viola caipira”. Jornal gaúcho Diário de 


Notícias (1966, nº191, p.17)*º. 


1967 — três citações: 

- na coluna “Música Popular”, de Sérgio Cabral, foi citada inclusão de viola caipira na 
faixa “Modinha”, de Heitor Villa-Lobos, a ser gravada por Elizeth Cardoso. Jornal carioca 
Diário de Notícias (1967, nº 13838, p.14).º! 

- duas citações no periódico carioca O Jornal: Heraldo do Monte é citado por “tirar 
sons maravilhosos da viola caipira”, em matéria sobre apresentações conjuntas dos grupos 
Quarteto Novo e Momento Quatro (1967, nº14147, p.l 132 e na matéria “Elizeth enluarada” 
(título de LP de Elizeth Cardoso), foi citada a inclusão de viola caipira na faixa “Modinha”, 


de Heitor Villa-Lobos (1967, nº14115, p.26)?. 


1968 — quatro citações: 

- duas citações a uma “viola caipira elétrica” utilizada pelo grupo Momento Quatro, 
em faixa chamada “Charrete” (de José Rodrigues) nos jornais cariocas Intervalo (1968, 
nº307, p.53) “” e Jornal do Brasil (1968, nº184, p.68).? 

- na matéria “Ritmos Jovens — Música de Festival”, Geni Marcondes destacaria: “os 


compositores tinham descoberto a viola caipira, o cantar aberto, via Théo e Geraldo Vandré” 


*0 Publicado em 16/10/1966. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093726 04&pesq=%22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=42173 — Acesso em 21 jul. 2021. 

“1 Publicado em 23/12/1967. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093718 04&pesqg=722viola%20caipira%22&pasta=ano 
%201968hf=memoria.bn.br&pagfis=71571— Acesso em 21 jul. 2021. 

*2 Publicado em 09/1/1967. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=110523 06&pesq=22viola%20caipira%22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=61350 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*2 Publicado em 01/10/1967. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=110523 06&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=125416 — Acesso em 21 jul. 2021. 

*4 Publicação não indica dia e mês. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=109835&pesq=%22viola%20caipira%22 &pasta=ano%20 
196&hf=memoria.bn.br&pagfis=20212 — Acesso em 21 jul. 2021. 

* Publicado em 11/11/1968. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 08&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=124721 — Acesso em 21 jul. 2021. 
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(referindo-se à canção Disparada). Periódico carioca Jornal do Commercio (1968, nº303, 
pol. 
- citação em matéria, mesmo sem que a viola fizesse parte, de espetáculo de piano e 


coro de Theodoro Nogueira. Jornal O Estado de São Paulo (1968, nº 28620, pls)?” 


1968 — duas citações de Geraldo Vandré: 


Em entrevista à Coluna Crônica Social, do Diário de Natal (RN), teria afirmado: 


[...] o que há de novo não são as guitarras elétricas, mas o que Marconi, do Trio 
Marayá consegue fazer com a viola caipira — pela primeira vez o que nenhum 
violeiro conseguiu e desejaria fazer (DIÁRIO DE NATAL, 1968, nº 8290º, p. 5).** 


E na contracapa do LP Canto Geral (EMI-Odeon, MOFB 3514)”?, texto de 
apresentação do próprio autor: “Edgar e Marconi, responsáveis aqui pelo som fundamental da 


viola caipira ou brasileira como queiram” (VANDRÉ, 1968, [contracapa], grifos do autor). 


1969 — cinco citações: 

- na coluna “Música Popular”, de Augusto Buechler, foi citado que a craviola (criação 
de Paulinho Nogueira) “é um violão de cordas duplas (doze), como a viola caipira. O som, 
entretanto, é parecido ao do cravo”. Jornal O Estado de Florianópolis (1969, nº16200, 
ps)? 

- matéria “O Popular no Universo de Villa-Lobos”, Ilmar Carvalho citou: “o 
portamento, próprio da viola caipira e do violão rural das valsas chorosas, encontra exposição 


no Prelúdio n. 1, nos Estudos 7 e 8, alternando-se neste o canto modinheiro”. Jornal carioca 


Correio da Manhã (1969, nº23500, p.25).º! 





*% Publicado em 29/09/1968. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568 15&pesq=-%22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=54176 — Acesso em: 15 set. 2021. 

*27 Publicado em 30/07/1968. Disponível em: https://acervo.estadao.com.br/pagina/%!/19680730-28620-nac- 
0013-999-13-not/tela/fullscreen — Acesso em: 15 set. 2021. 

** Publicado em 29/04/1968. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028711 01 &pesg=722viola%20caipira%22&pagfis=23 
143 — Acesso em: 15 set. 2021. 

*22 Dados disponíveis em: https://immub.org/busca/?album=canto%20geral — Acesso em: 21 out. 2021. 

*0 Publicado em 12/08/1969. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=884120&pesq=%22viola%20caipira%22 &pagfis=10245 
4 — Acesso em: 15 set. 2021. 

*1 Publicado em 23/11/1969. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842 07&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=105954 — Acesso em: 15 set. 2021. 
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- Alphonsus de Guimarães Filho citou o poema “Viola Caipira no sítio Vista Alegre”, 


de Ribeiro Couto, no Correio Braziliense (1969, nº 997, p.7).º? 


- duas citações no jornal Diário de Pernambuco, ambas na coluna “Ronda do Disco”, 
de Sergio Nona, sobre Barbosa Lima no trabalho grafado como “Concertino para Viola 
Caipira e orquestra de câmara” de Teodoro Nogueira (1969, nº249, p.21)* e outra, sobre a 


craviola de Paulinho Nogueira (1969, nº4, p.20)**. 


º2 Publicado em 20/09/1969. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274 01 &pesg=%22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=44879 — Acesso em: 15 set. 2021. 

*3 Publicado em 26/10/1969. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 14&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=75027 — Acesso em: 15 set. 2021. 

* Publicado em 05/01/1969. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 14&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=66395 — Acesso em: 15 set. 2021. 
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4 — Novíssimas Reflexões 


4.1 — A etimologia do termo “viola” 


A etimologia é um campo de estudo da linguística que trata da origem histórica das 
palavras. Utilizado tanto para instrumentos musicais dedilhados quanto friccionados e às 
vezes também com significados mais antigos, como nomes de flores e animais, foram 
encontradas como possíveis referências etimológicas do termo “viola”, dependendo da língua, 
da época e do pesquisador, os termos: 

- “violeta” ou “violetta”: encontrados em algumas citações (OLIVEIRA, 2000/1964], 
p. 220; CASTAGNA, 2000, p. 337; RICCIARDI, 2000, p. 9; CORRÊA, 2014, p. 25) — sendo 
a mais remota do lexicógrafo londrino Rafael Bluteau (1638-1734) ao evocar nomes em latim 
como viola galathiana (violeta de outono), viola agrestis (violeta do campo) e viola sativa (a 
violeta doméstica) - (BLUTEAU, 1728, v.8, p. 524). 

- “viela” - citado pelo folclorista paulista Rossini Tavares de Lima (1964, p. 29); 

- “vidula”, “vitula”, “viella”, “fiola” - a mais remota citação por Alceu Maynard de 
Araújo (1964, p. 1). 

- viéle, viélle e viol — como traduções a partir da língua francesa, como indicado pela 
pesquisadora paulista Julieta de Andrade (1981, p. 61) e o pesquisador inglês John Griffiths 
(2010, p. 9-11); 

- violla, viula, vihuela, viole — citação mais remota pelo estudioso português Manuel 


Morais (1985, p. 393). 


Constatou-se nestas citações poucos foram os casos em que efetivamente tenham sido 
referenciados estudos etimológicos, dos quais se observaram as seguintes possibilidades de 


origem do termo “viola”: 
435 PINA 
a) do provençal” antigo: 


Manuel Morais, no artigo “A Viola de Mão em Portugal”, publicado na Revista 


Nassare, fez referências a três trabalhos de etimólogos de nacionalidades diferentes", dando 


*5 Relativo à região de Provença, na França. 

*% MACHADO, José Pedro. Dicionário Etimológico. Lisboa: Livros Horizonte, 1952, p.339; BEC, Pierre. 
Vieles ou Violes? Variations philologiques et musicales autour des instruments à archet du moyen age (Xle-XVe 
siecle). Paris: Editions Klincksieck — p. 210-218 e FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionário 
da língua portuguesa, 2º ed. revista e aumentada. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1986, p. 1779. 
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a entender que todos defenderiam a origem a partir do provençal VIULA (MORAIS, 1985, p. 
394): já o pesquisador britânico John Griffiths, no artigo Las Vihuelas em la Época de Isabel, 
da Revista Cuadernos, em citação a outra fonte”, também defende o mesmo termo como 
origem de “viola”, porém que seria derivado do verbo VIULAR “occitano” (ou seja, “do latim 


popular”) - (GRIFFITHS, 2010, p. 9). 
b) do latim”. 


Rafael Bluteau, em 1720, já apresentava em seu Suplemento ao Vocabulário 
Português e Latino diversas traduções em latim de termos relacionados à viola utilizando o 
radical “FID” como: FIDICULAS (violinhas), movere FIDES (tanger viola), FIDICEN 
(violeiro) e outros - porém, também por diversas vezes apresentou a mesma tradução para 
outros instrumentos que considerava sinônimos, como em “cythara ou lyra FIDES ita 
contendere” (temperar uma viola). Observa-se, portanto, que estas colocações podem trazer 
dúvida se FIDES não poderia ser na verdade uma origem dos nomes dos outros instrumentos, 
bem mais antigos, considerados como “o mesmo que violas” pelo lexicógrafo (BLUTEAU, 
1728, v.8, p. 65-75). 

O pesquisador português Manuel Morais cita como possível origem o termo latino 
FIDÍCULA (diminutivo de FIDES) - mas também cita CHITARA (este termo, por sua vez, que 
poderia ser proveniente do grego KITHARA ou do árabe ocidental KITTARÁ ou QITARÁ). As 
citações feitas, neste trecho, referem-se novamente a trabalhos de José Pedro Machado e 
também de Emilio Pujol”? (MORAIS, 1985, p. 394-395). Já o anteriormente citado filólogo 
catalão Joan Corominas (1905-1997) afirmou, referenciando a musicóloga espanhola Dra. 
Rosário Alvarez: 


[..] nenhum estudioso conseguiu esclarecer definitivamente se foi originalmente 
derivado de fides ou fidicula, respectivamente “corda” e “instrumento de cordas” em 
latim, ou se suas origens são bastante onomatopaicas (ALVARES, 1982, p. 979- 
1030 apud GRIFFITHS, 2010, p. 9, grifos e tradução nossa)”. 


7 COLOMINAS, Joan. Diccionario crítico etimológico de la lengua castellana. Madrid: gredos, 1954-57, v. 5, 
p. 812. 

*8 Também citado como “langue d'oc” e “língua occitana”. 

* MACHADO, José Pedro. Dicionário Etimológico. v. II. Lisboa: Livros Horizonte, 1952, p.194b - PUJOL, 
Emilio. La guitarre: Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire. 2º parte, vol. VIII. Paris: 
Librairie Delagrave, 1927, p. 2000. 

*0 No original: “[...] ningún estudioso ha podido aclarar definitivamente si originalmente se deriva de fides o 
fidicula, respectivamente 'cuerda” e “instrumento de cuerda' en latin, o si sus orígines son más bien 
onomatopéyicos. Véase Rosario Álvarez: 'Los instrumentos musicales en la plástica esparola durante la Edad 
Media: los cordófonos”, tesis, Universidad Complutense de Madrid, 1982, pp. 979-984 y 1029-30”. 
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c) da língua suméria” 


Embora não tenha citado os estudos etimológicos indicados em sua lista de referências 
como fontes específicas do trecho observado"?, a pesquisadora paulista Julieta de Andrade 
apresentou no livro Cocho mato-grossense: um alaúde brasileiro algumas reflexões que a 
mesma indica serem “elementos básicos para possível estudo por especialistas em linguística” 
(ANDRADE, 1981, p. 60). 

Uma parte das fontes citadas por Julieta de Andrade (relativas a instrumentos 
portugueses) foi confirmada pelos estudos de Ermesto Veiga de Oliveira (2000[1964], p. 140- 
155). 

No estudo da nomenclatura de cordofones pela história, por várias partes do mundo, 
em paralelo com as alterações organológicas, Julieta de Andrade apontou que o temo PAN- 
TUR (“pequeno arco”), surgido na Suméria em 2000 aC, teria sido assimilado depois na 
Grécia como pandura — porém, que a primeira letra grega utilizada seria Phi, que indicaria 
som da letra “f” (como nas grafias antigas phísica e pharmácia) e não “p”, como teria sido 
grafado em várias línguas. Esta pequena variação teria gerado depois, paralelamente, tanto a 
vertente evolutiva “pandora — mandola — bandola — mandoline — bandolim — banjo” quanto a 


vertente “fandur — fidlu — fidele — viéle — viola”. 





A pesquisadora descreveu ainda o caminho percorrido desde o termo kethara 
(encontrado na Assíria, anterior ao grego kithara), tendo passado por cythara e cítola até o 
atual “guitarra”; e de qupuz (de provável origem turca) até “cocho”, das Violas de Cocho 


(ANDRADE, 1981, p. 60-64). 
d) de cruzamentos de termos 


Naturalmente, os termos podem ter se misturado em algumas épocas, tendo sido 


confundidos e/ou utilizados de maneira genérica, dependendo da língua, da cultura e de outros 


“1 Habitantes do sul da Mesopotâmia (hoje, Iraque), aproximadamente entre 3.300 a 1.200 aC, a língua falada 
por este povo não teria ligação com nenhuma outra conhecida. Entre as mais antigas civilizações conhecidas, são 
lembrados por terem feito grandes invenções, como a roda. Informações disponíveis em: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sum%C3%AYria — Acesso em: 20 out. 2021. 

*2 SACHS, Curt. História Universal de los instrumentos musicales. Buenos Aires, 1947; LAVIGNAC, Albert; 
LAURENCIE, Lionel. Enciclopedie de la Musique et du Conservatorie. Paris, 1925; SCHAEFFNER, André. 
Origenes des instruments de musique. Paris, 1936; RIBEIRO, Mário. As Guitarras de Alcácer e a Guitarra 
portuguesa. Lisboa, 1936; RIEMANN, Hugo. Dictionnaire de musique. Paris, 1931. 
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fatores. É o que se observou na tese de Doutoramento A guitarra da Galiza da pesquisadora 
galega Isabel Rei-Samartim (2020, p. 68-69) em citação específica a dois estudos**. 

Do primeiro estudo, dois registros em latim - um do século III e outro do século XII - 
teriam apontado fidicen, fidicula e fidis como sinônimos de cithara. A pesquisadora não deixa 
claro se os dois textos eram exatamente iguais ou se o apresentado foi um compêndio, mas de 
qualquer forma estes talvez possam ter sido fontes de Bluteau e de outros que o seguiram, 
alimentando a cadeia de hipóteses de uma origem latina (BLUTEAU, 1720; OLIVEIRA, 
2000[1964]; MORAIS, 1985; CASTAGNA, 2000; RICCIARDI, 2000; CORRÊA, 2014). 

Já do segundo estudo, são apresentadas três listas, segundo a pesquisadora, num 
compêndio sobre os termos genéricos kithara, “ud, pandoura, viola e kobus e os seus 
derivados, em textos nas línguas europeias mais conhecidas, escritos entre os séculos XIII e 
XV. As listas foram encabeçadas pelos seguintes termos e complementos: kithara (grego), 
citola (do latim cithara) e viula (do latim popular occitano). Nestas listas, além de termos 
anteriormente indicados por Julieta de Andrade (autora que não aparece na lista de referências 
de Rei-Samartim), foi acrescentada a vertente variativa “cithern - cistre — cedra”, numa lista 
encabeçada pelo termo kithara. Estes termos estariam, cronologicamente, entre a cythara do 
século X (segundo Julieta de Andrade) e a citola ou citola, do século XVI. Rei-Samartim 
contextualizou que os termos constariam do Livro de Alexandre - publicação de autor 
incerto, provavelmente do início do século XIII***; mesma indicação também foi encontrada 
no livro Instrumentos Musicais Populares Portugueses, de Emesto Veiga de Oliveira, que 
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por sua vez acrescentou que cedras também teriam sido citadas no Fuero de Madrid” - obra 


de criação coletiva, sem indicação de nomes de autores, possivelmente escrita entre os séculos 


XII e XII (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 152). 


Nesta pesquisa, a delimitação será pelo termo “viola” utilizado genericamente pelos 
portugueses para denominar vários cordofones de mão a partir de meados do século XV 
(OLIVEIRA, 2000 [1964]; p. 141; MORAIS, 1985, p. 396), independente de possíveis 


PERA 9 446 GER DE ado E ê o) 
utilizações anteriores do termo” - sobretudo, pelo contexto histórico-social do citado século, 


“3 NAGY, E. B. Strumenti musicali a pizzico nel tardo medivevo (Secoli XII-XV). Itália, 2017; MALLO, 
Antonio Uxio. Historia de la Guitarra — segundo a pesquisadora, “escrita no final do sec. XX e ainda inédita” 
(REY-SAMARTIM, 2020, p. 69). 

*4 Informação disponível em: https://es.wikipedia.org/wiki/Libro de Alexandre — Acesso: 20 out. 2021. 

*5 Informação disponível em: https://es.wikipedia.org/wiki/Fuero de Madrid — Acesso: 20 out. 2021. 

*46 Por exemplo, nos já citados Fuero de Madri e Livro de Alexandre, além do Cancioneiro da Ajuda (de 
autorias desconhecidas, estimados entre os séculos XII e XIII) e no Libro de Buen Amor, de Juan Ruiz 
(Arcipreste de Hita), do século XIV. Para checá-las seria necessário acessar fontes primárias, que fogem ao 
escopo desta pesquisa. 
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k A eis k 447 ; : ro 
refletido nas violas brasileiras consolidadas": porém, no desenvolvimento, vários dos termos 


ç 


citados acima como possíveis origens do termo “viola” apareceram, o que levou à 
consideração comparativa de seus contextos. Os apontamentos feitos neste tópico também são 
pertinentes ao objetivo de compilar estudos e fontes para futuras investigações das diversas 


áreas de conhecimento. 
4.2 — A organologia e a Família das Violas Brasileiras 


A organologia é um campo de estudo da musicologia que envolveria a classificação, a 
terminologia, a história, as funções sociais, a construção de instrumentos, a acústica e a 
performance (BALLESTÉ, 2009, p. 67). 

No desenvolvimento desta pesquisa, observou-se pouca fundamentação em estudos 
organológicos - até porque estes parecem ainda não ter consenso mundialmente. Neste 
sentido, observou-se a ausência de publicações sobre o assunto em língua portuguesa** e a 
necessidade de aprofundamento ou, pelo menos, da correção da coerência e abrangência nos 
estudos existentes. A partir das diversas citações encontradas", foi atentamente observada, 
como base comparativa, a classificação Hornbostel-Sachs (1914), do artigo Systematik der 
Musikinstrumente (“Sistemática dos Instrumentos Musicais”) da revista Zeitschrift fur 
Etnologie. O artigo foi assinado por dois musicólogos: o austríaco Erich Moritz von 
Hornbostel (1877 - 1935) e o alemão Curt Sachs (1881-1959). Além do original (publicado 
em 1914, em alemão) foram consultados também três artigos”?, sendo uma versão em francês 
(MEEUS, 2009), outra em inglês (RODGER, 2011) e uma terceira em espanhol, esta com 
propostas de inclusões de instrumentos típicos das Américas (ARCE & GILI, 2013). A 
comparação de idiomas também foi aplicada como cruzamento das análises do capítulo “4.1 — 
A etimologia do termo *viola””. 

A principal incoerência observada no principal estudo e confirmada pelas análises dos 
pesquisadores consultados é que, se ao definir quatro grandes grupos (idiofones, 


membrafones, cordofones e aerofones) o critério inicial da classificação Hornbostel-Sachs 


*7 Conforme desenvolvido no tópico “4.2 — A organologia e a Família das Violas Brasileiras”. 

“* Descrições em português foram encontradas em Veiga de Oliveira (2000[1964], p.50-55) e, com um didático 
mapa conceitual e fotos em Ballesté (2009, p. 107-112). 

*2 (OLIVEIRA, 2000[1964], p.52; ANDRADE, 1981, p.49; TABORDA, 2004, p.20-21; BALLESTÉ, 2009, 
p.107-112; GRIFFITHS, 2010, p.10; SANMARTÍN, 2020, p.54-60). 

ºº MEEÚS, Nicolas. Classification Hornbostel-Sachs des instruments de musique, Revista Patrimoines et 
Langages Musicaux (2009); RODGER, Normam. H-S Classification, [site] Musical Instrument Museunms 
Online -MIMO (2011) e ARCE, Jose. & GILI, Francisca. Classificación Sachs-Hornbostel de instrumentos 
musicales uma revisión y aplicación desde la perspectiva americana, Revista Musical Chilena [site], 2013. 
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estava relacionado às diferentes formas de som produzidos, no grupo dos cordofones as 
subdivisões foram definidas a partir da constituição física dos instrumentos, independente de 


produzirem ou não sons diferentes. A esta categoria foi destinado o termo alemão zithern 
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(“citaras”) “. A partir da descrição abaixo, elaborada pela Dra. Adriana Ballesté e baseada na 


versão em inglês, já é possível perceber os parâmetros utilizados: 


[...] Partimos dos cordofones (3) e percorremos suas ramificações até atingir os 
alaúdes ou guitarras com braço e caixa (321.322). Os cordofones (3) podem ser 
subdivididos em cordofones simples (31) e cordofones compostos (32). 

Os cordofones simples têm um suporte para as cordas e podem ter ou não um 
ressonador, que, sendo destacado, não afeta a produção do som, como o berimbau. 
Os cordofones compostos são instrumentos cujo ressonador é parte orgânica não 
podendo ser destacado sem a destruição do instrumento. 

Os cordofones compostos podem ser subdivididos em alaúdes (321), harpas (322) e 
harpas-alaúdes (323). As harpas são instrumentos cujo plano de cordas se estende 
em ângulo reto com a caixa de ressonância. Os alaúdes, considerados uma classe 
por Hornbostel & Sachs, englobam os instrumentos cujo plano de cordas se estende 
paralelamente à caixa de ressonância. 

[Alaúdes] Podem ser subdivididos em três grupos: os alaúdes arcados (321.1) 
[como o] pluriarc, em que cada corda tem seu próprio braço; a lira ou yoke lute 
(321.2), em que as cordas estão no mesmo plano da caixa de ressonância como a 
citara; e os alaúdes com mão (handle lutes, 321.3), em que as cordas seguem direto 
para uma mão através de um braço ligado à caixa de ressonância. 

Os alaúdes com mão podem ser subdivididos em spike lutes (321.31), cuja mão 
passa através da caixa de ressonância [como o] Rebab, instrumento originário da 
África; e alaúdes com braço (necked lutes, 321.32). Estes, por sua vez, podem ser 
subdivididos em alaúdes arcados com braço (necked [bowl] lutes) (321.321), cujo 
corpo tem a forma de uma meia esfera, como o bandolim, teorba ou balalaika; e 
os alaúdes com braço e caixa [necked box lutes], com uma caixa de ressonância 
constituída por um tampo inferior e outro superior, em geral planos unidos por uma 
lateral de madeira (ou costilha), como a guitarra, viola [de gamba] e violino 
(BALLESTÉ, 2009, p.108-110, grifos nossos). 


Ao acrescentar à descrição algumas comparações entre as outras traduções e o original 
em alemão, o parâmetro de detalhes de construção utilizado (que pouco ou nada interfere no 
som produzido) torna-se ainda mais claro: a primeira divisão entre os cordofones compostos 
baseia-se no ressonador (ou caixa de ressonância) ser ou não fixo; em seguida, a subdivisão 
entre os que têm ressonador fixo é feita a partir do plano das cordas com relação a este 
ressonador (paralelo, perpendicular ou em ângulo reto); depois, os “alaúdes” (denominação 
dada aos que apresentam plano paralelo das cordas com relação ao ressonador) são 
subdivididos entre três tipos: os que cada corda tem seu arco e os que tem ou não uma “mão” 


- que entende-se como uma peça que contenha algum tipo de acessório, como as cravelhas 


1! Cítara apareceu como sinônimo de viola no Vocabulario de Rafael Bluteau: (1720, v.8, p.508) e de bandurra 
e viola por Rogério Budasz (2001, p.40). Na Hornbostel-Sachs (1914, p.580), na descrição equivalente à cítara 
sem braço (321.22) foi indicado o exemplo kithara, traduzido como cithare, em francês (MEEUS, 2009, p.7), 
box lires em inglês (RODGER, 2011, p.14) e lira de caja em espanhol (ARCE-GILI, , p.13). 
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atuais, para “manusear” as cordas (handle, em inglês); depois, entre os que tem “mão”, se esta 
é separada ou não do ressonador por um braço ou “pescoço” (neck, em inglês); e finalmente, 
se o ressonador destes instrumentos com mão e braço tem o fundo abaulado, em forma de 


“tigela”? 


(bowl, em inglês) ou reto, como uma “caixa” (box, em inglês). 

Observou-se no texto original em alemão, na categoria 321.322, a descrição kasten- 
Halslauten oder Hals-guitarren (“alaúdes e guitarras com braço”) — o que seria uma 
incoerência, pois o formato abaulado da caixa do alaúde o remeteria à categoria anterior, 
321.321. Mesmo assim, “cítara” e “alaúde” teriam aparecido nas traduções tanto como 
denominadores genéricos de uma categoria quanto como exemplos de classificações 
específicas — e isto se refletiu em várias citações a “famílias” (das cítaras, dos alaúdes, das 
guitarras). Já o termo “viola” não foi observado no original (“viola de gamba” seria gambe, 
em alemão), restando às violas a classificação no mesmo setor das “guitarras com mão 
separada por braço e caixa paralela” (321.322), conforme também citado por Veiga de 
Oliveira (2000[1964], p.170-171). 

Tendo sido considerado já por um dos autores (Curts Sachs) que “uma classificação 
perfeita seria uma impossibilidade” (SACHS, 1968 apud BALLESTÉ, 2009, p. 71), constata- 
se críticas à Hornbostel-Sachs desde Veiga de Oliveira (2000 [1964], p.50) e algumas 
propostas de readequação quanto à classificação de cordofones - como a organização 
conceitual que é o tema do trabalho da Dra. Adriana Ballesté (2009) e a de nova divisão por 
3 


três formatos primordiais” 


Samartin (2020, p. 59). 


além de entre “com braços e sem braços”, da Dra. Isabel Rei- 


Dos estudos levantados, apenas Julieta de Andrade parece ter defendido (ou acatado) a 
classificação Hornbostel-Sachs, ao citar a “[...] grande família dos alaúdes, na qual estão 
incluídos desde os instrumentos do quarteto de cordas até as guitarras elétricas e cavaquinhos” 
(ANDRADE, 1981, p.50, grifos do original). 

A principal crítica observada se evidencia pelas violas e vihuelas, que tem suas 
nomenclaturas historicamente utilizadas indistintamente para instrumentos dedilhados 
(diretamente ou com plectos) e friccionados por arco - e constariam da mesma 
subclassificação ou categoria na Hornbostel-Sachs. Acrescenta-se que, neste caso, os sons 


produzidos por cada tipo de execução são substancialmente diferentes. 


*2 Em alemão, a palavra utilizada foi schalen — “descascado” — que no contexto seria “em forma de casco” (de 
tartaruga, por exemplo). Em espanhol foi traduzido como cáscara. 

*3 Segundo a pesquisadora, os três formatos básicos seriam: a partir de um círculo, como os alaúdes; a partir de 
dois círculos com enfranque (cintura, formato de um número oito), como as guitarras e a partir de três círculos, 
como os cistres (guitarra portuguesa, bandolim). 
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Outra observação é que na Hornbostel-Sachs não há distinção prevista por tamanhos, 
número de cordas e outras variações de ressonador além dos fundos. Por exemplo, violas e 
guitarras (que tem enfranque) e guitarras portuguesas, arredondadas, por terem fundos retos 
(não abaulados), estão na mesma classificação de cavaquinhos e bandolins (que são menores 
em tamanho) e de violinos e cellos (friccionados), independente de com quantas cordas 
armem cada um deles. Se observadas as diferenças nos sons produzidos por estes 
instrumentos, estas classificações pelo formato físico seriam insuficientes — pelo menos, é o 
que indicam as descrições de vários estudiosos, que diferenciaram instrumentos com base em 
diferenças de formatos, número / ordens de cordas e, no caso dos portugueses, por mais 
inconsistente que possa parecer, pela nomenclatura. 

Esta última observação partiu de análises comparativas de descrições fornecidas por 
pesquisadores portugueses e brasileiros, de várias épocas, sobre violas portuguesas que teriam 
vindo para o Brasil desde o início da Colonização. Destas primeiras não se tem notícia de 
registros iconográficos nem descrições detalhadas. Nas publicações portuguesas, às vezes há 
diferenciações coincidentes com Hormbostel-Sachs, mas os fatores de diferenciação 
predominantes somam o formato das caixas de ressonância, o número de cordas e de ordens 
(singela, dupla ou tripla) e, acima de tudo, a nomenclatura. Revisitando os mais citados nas 
fontes-base, destacamos: 

O etnólogo português Emesto Luís Alves da Veiga de Oliveira (1910-1990), em seu 
livro Instrumentos Musicais Populares Portugueses, descreveu “violas” como “tendo sido” 
vários instrumentos diferentes**: 

- teriam sido instrumentos trovadorescos, como as guitarras latinas: “«guitarras», 
mouriscas, latinas — que, estas, por exemplo, são «violas»” (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 
140, grifos do autor) - mas ao mesmo tempo como vihuelas, como nesta lista de instrumentos 
dos trovadores: “a guitarra latina, a guitarra mourisca, a vihuela (ou viola) de peiola (ou 
plectro), o alaúde, a cedra e a cítola” (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 142). 

- secundando o que teria dito o musicólogo português Mário de Sampayo Ribeiro 
(1898 — 1966), teriam sido “harpas, alaúdes e guitarras, no século XV” (OLIVEIRA, 2000 
[1964], p. 141); 


** No desenvolvimento, o autor concluiu pela vertente histórica a partir da guitarra latina — vihuelas e guitarras — 
guitarra espanhola (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 146). Destaca-se, porém, que apesar de identificar as 
características próprias de todos estes instrumentos, em todo o livro segue chamando-os de “violas”, que não 
terem tido características próprias, distintas, antes de fins do século XVII. 
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- teriam sido também guiteres””, no século XVI: “«os portugueses adoram suas 
guiteres» — ou sejam violas” (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 158, grifos do autor, tradução 
nossa) **; 

E teriam sido ainda, do século XVI até o XX, guitarras espanholas: “E terão sido 
então essas as «guitarras» (isto é, violas) [...] que perduraram através dos séculos até aos 
nossos dias” (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 159-160, grifos do autor). 


Em um resumo, Veiga de Oliveira descreveu um tipo fundamental: 


[...] caixa de ressonância composta de dois tampos chatos e quase paralelos, 
enfranque ou cinta formando dois bojos, o de cima menor e o de baixo maior, como 
todos os cordofones da família das «guitarras» espanholas e europeias em geral, a 
que elas pertencem (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 170-171, grifos do autor). 


Não foi observado sobre este fundamentado estudo de Veiga de Oliveira, embora 
largamente citado nas fontes-base, a perspectiva de patriotismo português e da orientação pela 
nomenclatura que se tornou das mais importantes para a delimitação desta pesquisa — por isso, 
o estudo foi analisado mais detalhadamente no tópico “4.2.1 - A viola na visão de Veiga de 
Oliveira”. 

A mais remota citação encontrada sobre as origens de nossas violas no Brasil, embora 
sem referências precisas, teriam sido as Anotações para um estudo sobre a viola - matéria 
de Theodoro Nogueira publicada em 24 de agosto de 1963 no jornal A Gazeta, onde já teria 
apontado interessante conclusão: 

[...] Com estes dados e documentos e milhares de outros que se acham nos tratados 
de história da arte, chegamos à conclusão de que a guitarra italiana, guitarra 


espanhola, guitarra francesa, viola portuguesa, viola brasileira foram nomes 
diferentes de um mesmo instrumento (NOGUEIRA, 1963). 


Também chama a atenção a abordagem igualmente feita a partir do termo “viola” feita 
por Rossini Tavares de Lima, em seu artigo “Estudo sobre a Viola”, da Revista Brasileira de 
Folclore; porém, para o estudioso, nossas violas teriam vindo de apenas um instrumento, que 


teria dois nomes em Portugal e outro na Espanha: 


[...] O nome <viola> já aparece no poema de Alexandre, do século XIII, como 
instrumento musical de trovador. A viola brasileira sertaneja ou caipira, porém, 
relaciona-se mais diretamente a um instrumento difundido na Península Ibérica, na 
segunda trintena do século XVI: a viela ou viola de mão. Muitas obras foram 
escritas e editadas para esse instrumento, conhecido, na Espanha, por vihuela, mas a 
maior parte se perdeu (LIMA, 1964, p. 29, grifos do autor). 





455 E ' à . A a Ê E 
Palavra catalã que parece ter sido confundida com guitares, do francês, que significa “guitarras”. 
456 oi à ; j 
No original: “les Portugais sont três grands amateurs de leurs guiteres”. 
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O Dr. Paulo Castagna, no artigo “A viola no Brasil”, da Revista Globo Rural, 


lembrou mais uma diferenciação entre os instrumentos, também citada por outros 


pesquisadores. Além de nomes, tamanhos, formatos, número de cordas e outras diferenças, a 


viola também seria nome de instrumentos tocados de diferentes formas, em níveis diferentes 


da sociedade: 


[...] A dificuldade em se estudar a origem da nossa viola em Portugal está no fato de 
que os portugueses denominavam viola aos dois instrumentos que os espanhóis 
chamavam de vihuela e guitarra, de uso aristocrático um e popular outro; ponteado 
um e rasgado outro (CASTAGNA, 1995, p. 1). 


O pesquisador paulista José Ramos Tinhorão (1928-2021), em seu livro História 


Social da Música Popular Brasileira, descreveu com palavras próprias trecho onde citou 


Veiga de Oliveira como fonte: 


[...] a velha guitarra latina dos trovadores ter-se-ia transformado pela virada dos 
séculos XIV-XV na mesma viola usada em Portugal por tocadores como Garcia de 
Resende, com suas seis ordens próprias para execução ponteada. [...] Ao lado desta 
apareceriam também as violas mais simples, às vezes chamadas de guitarras, 
menores em tamanho e com número de cordas reduzido geralmente a quatro ordens 
(TINHORÃO, 1998, p. 26-27). 


O Dr. Rogério Budasz, no livro A Música no Tempo de Gregório de Mattos, 


também confirmou com suas pesquisas a versatilidade das 


ç 


“violas” e acrescentou uma 


nomenclatura contemporânea que também seria o mesmo instrumento: guitarra barroca. 


[...] Principal instrumento acompanhador dos romances, cantigas, tonos e modas. 
Além de ótimo veículo para a música solo, a viola de mão tinha na versatilidade sua 
maior virtude. Suas variantes no século XVI incluíam um instrumento de quatro 
ordens de cordas, de seis ordens (conhecida na Espanha como vihuela), e, no século 
seguinte, de cinco ordens, muitas vezes chamada guitarra barroca 
(BUDASZ, 2004, p. 09). 


Diferente de Veiga de Oliveira, o também português Manuel de Morais, no artigo “A 


Viola de Mão em Portugal”, informou que “viola” teria sido um termo genérico, lembrando 
e; 


ser alusivo também às violas de arco. Porém, um pouco mais a frente, defendeu bilinguismo 


apenas entre “viola” e “guitarra”: 


[...] Em Portugal, pelo menos desde meados do século XV a inícios do XIX, que o 
vocábulo Viola é empregue como nome genérico de uma família de instrumentos de 
corda com braço [...] Devido ao bilinguismo praticado na corte portuguesa desde os 
inícios de Quinhentos, a viola é, ocasionalmente, a partir de meados deste século 
também chamada guitarra [...] Assim, os termos viola (ou violla) e muito mais 
raramente guitarra, são indistintamente empregues para designar o mesmo tipo de 
instrumento músico: um cordofone de mão de corda dedilhada (ou eventualmente 
palhetada) e, como acima já se referiu, de caixa em forma de oito e braço longo, 
pertencente ao grupo das violas de mão (MORAIS, 1985, p. 393-396). 
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Júnior da Violla, um dos maiores colaboradores desta pesquisa, inspirou a abordagem 
seguida aqui, ao ter apresentado também uma definição sintetizadora, a partir de variadas 
fontes. Em inclusiva definição, o pesquisador também juntou diferentes formatos, número e 
ordens de cordas e nomenclaturas, mas todas a partir da base “viola” (VIOLLA, 2020, p. 5-7). 

Observou-se uma única abordagem por ângulo um pouco diferente, feita pelo Dr. 


Rogério Budasz em sua tese de Doutoramento: 


[...] não faz sentido tentar relacionar a viola do século XVI a qualquer instrumento 
específico que possa ter existido séculos antes. O que se constata é que, em meados 
do século XV, o termo viola, assim como vihuela e muitas variantes da palavra 
guitarra, eram usados para designar diversos instrumentos de cordas - dedilhadas e 
arqueadas. No século seguinte, o significado gradualmente se estreitaria para incluir 
apenas instrumentos com o corpo aproximadamente na forma de um oito. Nesta 
altura, os termos viola de mão, ou da mano, e vihuela de mano - literalmente “viola 
de mão” - eram por vezes usados para designar a viola dedilhada, que em Portugal 
pode significar tanto instrumentos de quatro quanto de seis ordens, conhecidos na 
Espanha por diferentes denominações: guitarra e vihuela (BUDASZ, 2001, p.11, 
tradução nossa). 


Nenhuma das definições encontradas representou um instrumento único, que possa ser 
entendido como “viola”: todas denotam, ao contrário, uma grande diversidade de formatos, 
tamanhos, número de cordas e outros detalhes também encontrados em outros instrumentos — 
todos classificados com critérios além dos citados na Hornbostel-Sachs e onde a viola seria 
um instrumento que teria tido outros nomes fora de Portugal. 

A partir de meados do século XV, observa-se a consolidação da designação genérica 


“viola” pelos portugueses para vários tipos de cordofones. Os pontos observados foram: 


a) vihuelas, guitarras e até alaúdes teriam sido chamados de “violas” por portugueses 
(e, por consequência, depois também por brasileiros) e por isso não se poderia afirmar com 
precisão a quais instrumentos se referem citações ao termo “viola” em aproximado período 
histórico (CORRÊA, 2014, p. 09; CASTAGNA, 2017, p. 01). Ou seja, os portugueses 
chamavam não só as vihuelas de “violas”, como uma simples tradução da língua espanhola 


para a portuguesa, mas também outros instrumentos de nomes completamente diferentes; 


*7 No original: “/...] there is no point in attempting to relate the sixteenth-century viola to any specific 
instrument that might have existed centuries before. What can be ascertained is that by the mid-fifteenth century, 
the term viola, as well as vihuela and many variants of the word guitar, were used to designate several stringed 
instruments--both plucked and bowed. In the next century the meaning would gradually narrow to comprise only 
instruments with the body roughly in the shape ofa figure eight. By this time the terms viola de mão, or da mano, 
and vihuela de mano--literally “hand-viola”--were sometimes used to mean the plucked viola, which in Portugal 
might mean both the four- and the six-course instrument, known in Spain by different designations: guitarra and 
vihuela ”. 
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b) estes outros instrumentos tiveram e ainda tem seus contextos histórico-sociais 
(origens, formatos, repertórios, iconografias, desenvolvimento etimológico) apontados por 
vários estudiosos em países e épocas diferentes, enquanto esta parte da história da viola - que 
enquanto termo genérico teria surgido depois dos demais instrumentos" - sempre remete aos 


dados daqueles outros e não de um instrumento único, distinguível, como os demais. 


As fontes destas duas observações são várias, a começar das citadas definições 
apresentadas por estudiosos por décadas (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.156-170; LIMA, 1964, 
p.29; MORAIS, 1985, p.395; CASTAGNA, 1995, p. 1; TINHORÃO, 1998, p. 26-27; 
SARDINHA, 2001, p.45-46 apud CORRÊA, 2014, p.24; BUDASZ, 2004, p. 9-11; VIOLLA, 
2020, p. 5-7). 


Manuel de Morais, por exemplo, fez declaração que chama a atenção: 


[...] para uns é uma “vihuela”, para outros uma “guitarra”. Esta falsa questão, 
vinculada por estrangeiros onde se incluem alguns espanhóis, resulta da 
incompreensão do uso que se faz deste tipo de cordofone de mão. Para um português 
esta contenda não faz qualquer sentido, já que, tanto no séc. XVI como actualmente, 
se designa este instrumento simplesmente por viola, acrescido, quanto muito, dos 
determinativos “de mão” ou “de seis ordens”- viola de mão, viola de seis ordens 


(MORAIS, 1985, p. 418, grifos do autor). 


Mesmo que haja alguma parcela de opinião pessoal do pesquisador nesta afirmação, as 
demais citações anteriores, entre outras, confirmam o chamado ““bilinguismo” português - do 
qual observa-se, na prática, um “multilinguísmo”: vihuelas, guitarras de todas as épocas e às 
vezes até alaúdes teriam sido chamados de “violas”. 

De instrumentos remanescentes, um exemplo do bilinguismo é uma “viola” de 
Belchior Dias, de 1581 — tratada por Manuel de Morais como “a única viola portuguesa 
quinhentista que chegou até nós” (MORAIS, 1985, p. 413). Esta “viola” é citada nas fontes 
atuais por armar com cinco ordens de cordas como algumas das atuais violas portuguesas e 
brasileiras (BUDASZ, 2001, p.19; CORRÊA, 2014, p.29) - porém, o que se constata é que em 
1581 estaria vigente em Portugal o Regimento dos Violeiros, de 1572, que teria estabelecido 
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que as violas deveriam ser construídas com seis ordens (MORAIS, 1985, p. 439) “*. Observa- 


se dúvida se o que Belchior construiu teria sido uma “viola”, pois no próprio Regimento 


*8 A utilização do termo “viola” como genérico é observada a partir do século XV (MORAIS, 1985, p. 396); os 
alaúdes, a partir do século X e guitarras latinas, século XII (OLIVEIRA, 2000. p. 141-150). As vihuelas teriam 
tido registros desde o século XII (GRIFFITHS, 2010, p.9). 

*2 Constata-se no texto do Regimento, por duas vezes, as palavras “seis ordens” seguidas, sem vírgula, de 


“costilhas”. Não foi observada a expressão “seis ordens de cordas” neste documento. 
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havia multas e outras punições previstas para quem não o cumprisse. Outro detalhe é que esta 
“viola de Belchior” apresenta fundo levemente abaulado, característico das antigas guitarras 
mouriscas e latinas — e desde 1555 o padre Juan Bermudo, em sua Declaración de 
Instrumentos (onde não cita “violas”, havia descrito a divisão entre vihuelas (6 ordens) e 
guitarras (de 4 e de 5 ordens), esta última que teria vindo a se tornar a preferência da época da 
construção de Belchior (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.155). A “viola de Belchior” encontra-se 
no Royal College of Music, em Londres, sob a descrição small five-course Renaissance guitar 
(“pequena guitarra de cinco-ordens da Renascença”)**º. 

Em iconografias, é difícil observar diferenças entre guitarras e “violas”, maiores ou 
menores, pelo formato cinturado comum aos instrumentos. As vihuelas, por apresentarem seis 
ordens de cordas, tamanho maior e enfranque menos acentuado, mesmo que o cravelhame ou 
as cordas não fossem nítidos (o que é constante nos desenhos), não eram, na maioria das 
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vezes, “confundidas” 


com guitarras, por exemplo. Os alaúdes, por sempre ter tido formato 
piriforme, fundo abaulado, desenho de mão e outras características bem peculiares seriam 
mais difíceis de serem “confundidos” a partir de iconografias. Ocorre que as narrativas 
portuguesas geralmente identificavam nas imagens as diferenças entre alaúdes, vihuelas e 
guitarras — porém, a todos, designavam o nome “viola”, sem que houvessem imagens com 
outras características diferentes das identificadas nos outros instrumentos. Observa-se, 
portanto, que a “classificação” escolhida pelos portugueses teria se baseado nos escritos 
antigos e não nas figuras”. 

Outro exemplo do multilinguismo é que, se era possível chamar vários instrumentos 
diferentes pelo mesmo nome (“viola”), não pareceu ser plausível comercializá-los todos a um 
mesmo preço, pois os custos de fabricação certamente seriam variáveis conforme o tamanho, 
número de cordas, acabamento e outros detalhes. Assim, observa-se em registros de 
Alfândega dos portos do Rio de Janeiro, entre os séculos XVIII a XIX, listagens citando 
“violas pequenas, violas grandes, violas ou machinhos, meias violas” e similares. Não há 
registro de sequer um instrumento chamado “alaúde” - e “guitarras” teriam aparecido nestes 
documentos pela primeira vez em 1796 e depois só a partir de 1814, quando já se aventa a 
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possibilidade maior de terem sido guitarras francesas (violões) ” ou, menos provavelmente, já 


*0 Disponível em: https://museumcollections.rem.ac.uk/rem collections/guitar-belchior-dias-lisbon-1581/ - 
Acesso em: 20 out. 2021. 

*! Na verdade observa-se a probabilidade de que não fosse simples confusão, desatenção ou falta de 
conhecimento, mas uma ação de fundo patriótico — conforme desenvolvido no tópico “4.2.2 - A viola quando 
ainda não existia”. 

*2 No tópico “4.2.1 - A viola na visão de Veiga de Oliveira” este comportamente é exemplificado com figuras. 
*3 Ver tópico “3.1.4 — violão (1816-1828)”. 
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guitarras portuguesas? (PEREIRA, 2013, p. 125-130). Neste caso, curiosa e exclusivamente, 
parece ter sido conveniente aplicar o critério Hornbostel-Sachs, que não distingue 
instrumentos pelo tamanho, ao dar-se o mesmo nome às diversas “violas”, acrescentando uma 
subclassificação por tamanhos. 

No Brasil, a ação portuguesa é aceita até os dias atuais, sendo que os diferentes 
instrumentos que aqui foram surgindo, claramente descendentes das “violas” de Portugal, 
foram também sendo chamados de violas — a nomenclatura que fundamenta a Família das 
Violas Brasileiras. Esta seria, a princípio, formada pelos modelos hoje consolidados e que 
representam, em conjunto, vários contextos histórico-culturais da história da viola desde o 


século XV: 


| 


à (E 


CABAÇA CAIÇARA CAIPIRA 12 CORDAS cocuo FANDANGUEIRA MACHETE DINÂMICA 


rc 
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FIGURA 15: Fotos de violas brasileiras consolidadas 
Acervo Viola Urbana Produções / Viola: Nosso Patrimônio 


Organizando os contextos histórico-sociais em ordem cronológica, tem-se: 


Viola de Cocho -— remeteria diretamente aos alaúdes curtos, surgidos 
aproximadamente no século VIII aC, segundo Julieta de Andrade (1981, p.51). Alaúdes são 
instrumentos que remetem aos mouros — os mais antigos inimigos portugueses, que seriam um 


dos motivos para que fosse aplicado o termo “viola” para vários tipos de cordofones. 


Violas Nordestinas'* — entre os modelos possíveis (repentista dinâmica, repentista 
comum, 10 cordas e machête), a afinação, as escalas utilizadas e o estilo de cantoria da Viola 


dos Repentes remetem ao trovadorismo, que teria tido auge nos séculos X e XI. Já a ordem 


“4 Ver tópico “3.1.5 — guitarra portuguesa (1823-1899)”. 

*5 Em consulta para esta pesquisa, o Dr. Rainer Miranda descreveu três tipos de violas diferentes (incluindo as 
machêtes baianas) com atuação confirmada no nordeste em 2019, que apontam para uma possível “subfamília” 
de violas. 
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tripla de cordas, do mesmo modelo, seria uma das poucas características que poderiam 


diferenciar violas de guitarras, a partir de meados do século XVIII. 


Viola de Buriti — remete às origens das vihuelas espanholas, até o século XV, quando 
teriam sido tanto instrumentos dedilhados quanto friccionados (GRIFFITHS, 1989, p.1-2) - e 
que provavelmente seja a razão de termos até os dias atuais a dualidade entre as violas 
dedilhadas e as friccionadas, surgida na Itália nesta época, por causa das vihuelas 
(GRIFFITHS, 1989). A fabricação das Violas de Buriti ainda é artesanal, seu registro é o mais 
recente, tendo sido descoberto um instrumento remanescente em 1949 (BONILLA, 2019, 
p.93). Uma grande ligação deste modelo com a Família é que, embora tenha o formato mais 
diferente entre os demais é um cordofone que se já consolidou com o nome de “viola”. Esta é, 
sem dúvida, a maior herança histórica comum de todos os instrumentos da Família das 


Violas Brasileiras: a força da nomenclatura “viola”. 


Viola Machête — embora hoje armando com 10 cordas em cinco ordens, sua história 
remete às guitarras de quatro ordens, que teriam tido lugar até o século XVI, perdendo espaço 
para as guitarras de cinco ordens ainda neste mesmo século (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 155- 
156). “Machête”, “Machinho” e similares já teriam feito parte da ação patriótica portuguesa 
em não usar a nomenclatura “guitarra”, sendo que quando estas passaram a ser identificadas 
por tamanho maior e cinco ordens de cordas, a Viola Machête teria passado a existir 
efetivamente, por não mais haver guitarras com as diferenciações de ordens de cordas — 
processo similar ao que aconteceu com as violas de 10 cordas, quando as guitarras passaram a 
ser identificadas por seis cordas simples, a partir do final do século XVIII. Observa-se que 
este modelo, ao contrário do que aconteceu em Portugal, manteve-se e consolidou-se com 
características organológicas próprias (10 cordas em cinco ordens) apesar do surgimento do 
cavaquinho, a partir do século XIX (BALBI, 1822, p.213) — possivelmente tendo sido o 
surgimento do cavaquinho o motivo das machêtes terem migrado para as 10 cordas, 


conservando a nomenclatura ligada ao termo “viola”. 


Viola de Cabaça — representa a força de uma nomenclatura na classificação — que é o 
tema central da Família das Violas Brasileiras. A partir do termo banza — nome de um 
instrumento que teria originado os banjos, feitos com cabaças até o século XIX (BUDASZ, 
2004, p. 7-10; TINHORÃO, 1998. p. 74) e encontrado numa poesia atribuída a Gregório de 
Mattos, no século XVII ([MATTOS], 1882, p. 23)- observa-se que não há evidência concreta 
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de que as violas de Gregório teriam sido feitas deste material. Apenas duas citações (em cerca 
de 300 anos) apontam que cabaças teriam sido utilizadas em instrumentos musicais parecidos 
com guitarras, por afrodescendentes no Rio de Janeiro (GRAHAM, 1824, p. 199; WALSH, 
1830, v.2, p. 186). Ainda assim, o entendimento atravessou os séculos até o ano de 1983, 
quando teria sido citado no livro Viola Caipira, de Roberto Corrêa, para assim inspirar o 
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luthier paulista Levi Ramiro a começar a construir ”. Nos dias atuais, temos Violas de 


Cabaça já com considerável impacto sociocultural pelo país. 


Violas Brancas (“Caiçara” e “de Fandango”) — remetem às violas beiroas portuguesas, 
sobretudo pelo cravelhal complementar, chamado às vezes de “benjamim” - porém, enquanto 
nas Beiroas é para duplas de cordas, nas Violas Brancas, é só para uma corda, chamada às 
vezes de “periquito”. Beiroas estariam entre mais antigas violas portuguesas e há citação de 
que já teriam tido modelos de tamanho menor, como das guitarras de quatro ordens ou até 
com formatos diferentes, quando as beiroas teriam sido chamadas de bandurras (OLIVEIRA, 
2000/1964], p.171). A semelhança foi apontada em alguns estudos (FERREIRO, 2007, p.71- 
75; CORRÊA, 2014, p.39-40). Uma menção de semelhança entre o manuseio e alguns toques 
das Violas Brancas com as violas campaniças portuguesas foi citado por Frederico Pedrosa 
(2017, p. 70-72). 

Foi observado que a armação de cordas das Violas Brancas é semelhante a das Violas 
Repentistas nordestinas, com pelo menos três cordas singelas (ou “ordens simples”) e o total, 
em ambos os modelos de violas, é de sete cordas em cinco ordens; que a afinação utilizada 
nas Violas Brancas “Fandangueiras”, do litoral do Paraná, é a mesma chamada “Natural” nas 
Violas Machêtes - assim como, nas Violas Brancas “Caiçaras”, do litoral paulista, existe um 
modelo menor, para aprendizes, chamado “machête” - astes aspectos que foram discutidos e 
contaram com a colaboração do violeiro Rodolfo Vidal, de Cananéia (SP). 

Ainda foi observado que algumas citações a violas (sem descrição de como teriam 
sido), foram observadas em danças também chamadas de fandango, com alguns nomes 
equivalentes às marcas de fandango do Paraná e São Paulo (como “anu” e “chamarrita”), 
porém no Rio Grande do Sul, no século XIX (CORUJA, 1852, p. 223-224; JACQUES, 1883, 
p. 74-75; PAIXÃO CÔRTES, 2004, p. 9-10); por fim, na primeira gravação de violas em 


discos, em 1913, em Porto Alegre (RS), teriam sido gravadas “marcas de fandango”, segundo 





*% Segundo depoimento na página oficial de Levir Ramiro no Facebook disponível em: 
https://www.facebook.com/violeiroartesao — Acesso em: 21 out. 2021. 
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o Dr. Roberto Corrêa (2014, p. 110) - já estes aspectos foram discutidos e contaram com a 
colaboração do violeiro e pesquisador Valdir Verona, de Caxias (RS). 

As semelhanças com Violas Repentistas, Machêtes e de fandangos gaúchos não foram 
observadas em citações às Violas Brancas - mas acrescentam na relação contextual do modelo 


com relação à história geral das violas. 


Viola de 12 Cordas — remetem às viluelas e às “guitarras clássico-românticas” - estas 
que teriam existido por curto período em finais do século XVIII (ROMÃO, 2011, p.2) — 
instrumentos de grande ligação com a Espanha, o maior adversário dos Portugueses por 
séculos. Hoje, difundidas principalmente pelo professor e pesquisador paulista Júnior da 
Violla em trabalhos acadêmicos e diariamente nas redes sociais virtuais, tem impacto social 


de destaque entre os modelos menos conhecidos. 


Viola Caipira — representa o modelo mais encontrado, com a consolidação das 10 
cordas de arame em cinco ordens, que remonta a fins do século XVIII - quando o que era até 
então apenas um nome dado pelos portugueses às guitarras espanholas tornou-se um 
instrumento identificável: ou seja, a origem das violas que pode ser comprovada por 
instrumentos e não apenas por registros escritos. Pelo projeto organológico que começou a ser 
desenvolvido no Brasil no início do século XX, também remonta ao famoso bilinguismo com 
as guitarras espanholas, pois foi destas foi o modelo inicial de fabricação e pode-se dizer que 


praticamente ainda o é na maioria das peças. 


Além destas contextualizações, o critério para elaboração da lista (que pode ser 
aprimorado nos próximos anos) partiu da análise comparativa de evidências de impactos 
sociais além das regionalidades de cada modelo, observadas em número de adeptos pelo país, 
participações em eventos, publicações nos diversos canais de exposição e mídia, citações em 
estudos e literaturas e outros. 

Observa-se para considerações futuras, como demonstração da ação patriótica criada 
pelos portugueses e consolidada pelos séculos por vários estudiosos, que se outros 
instrumentos brasileiros como o cavaquinho e o violão de 12 cordas tivessem tido nomes 
consolidados de “violas”, poderiam também fazer parte hoje da Família das Violas 
Brasileiras. Por outro lado, não fosse a mesma citada ação, poderiam ser hoje chamados de 


“ouitarras”, e/ou variações desta nomenclatura. 
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Sobre a complexa organologia do recorte proposto, foram elaboradas as chamadas 
“Fichas Organológicas” de cada modelo, destacadas no tópico “4.2.4 - Os modelos da 
Família”. 


No QUADRO 07, um resumo das diferentes armações de cordas observadas: 


FAMÍLIA DAS VIOLAS BRASILEIRAS 


Ordens 
Afinação: cordas detalhe |Fonte 
1 2 3 6 
 BURII! | é 


4 5 
BURITI "Buriti" Lat |Fár* | Ré* | Lat 
"Fandango” (PR) La* Mi* | Dó6* | Sol** | Ré** | (La*) |"periquito"| 1/7 
BRANCA : : EE 
"Caiçara” (SP) Ré* Sib* Fá** | Dó* | (Sol*) | "periquito" 


1/7 
CABAÇA Mit* | Sit* | Solgt* | Mit | six 
E 1/8 




















Cebolão 
Rio Abaixo 
CAIPIRA Natural 
Boiadeira 
Rio Acima 
Canotio Solto 
COCHO - 
Canotio Preso 
Cebolão Mi** | Si** | Solf** Si** 
12 CORDAS ; E 
Natural Mi** | Si** | Sol** : La** 


Natural Mi** | D6** Ré** 


Travessa Fá** | Ré6** Ré** 


NORDESTINA | "Cantoria" Mi* | sit | Sol se | Látex 


QUADRO 07: Armações das violas brasileiras consolidadas 








MACHÊTE 























Fontes: 

1 - (CORRÊA, 2017) 

2 - (LÚCIO, 1998) 

3 - (BONILLA, 2019) e Diego Nirdoshi Brito - Palmas (TO) 
4-(VIOLLA, 2020) 

5 - Luciano Queiroz - violeiro e luthier de Assis (SP) 

6 - (PIMENTEL, 2019) 

7 - (FERRERO, 2007) e Rodolfo Vidal - Cananéia (SP) 

8 - João Araújo 

9 - (SOUZA LIMA, 2008) e Milton Primo - S. Francisco Conde (BA) 
10 - (ANDRADE, 1981) e Daniel de Paula - Cuiabá (MT) 
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4.2.1 — A viola na visão de Veiga de Oliveira 


O etnólogo português Ermesto Veiga de Oliveira (1910-1990), uma das maiores 
referências no assunto, descreveu “violas” como vários instrumentos diferentes em seu livro 
Instrumentos Musicais Populares Portugueses — cuja edição de 2000 indica a primeira 
edição em 1964, para pesquisas que teriam sido iniciadas em 1947. 

Este autor é amplamente citado nas fontes-base e seu livro chegou a ser considerado 
um “tratado de organologia”, pela Dra. Gisela Nogueira (2008, p.1) - além de que teria feito 
“uma descrição minuciosa das práticas sociais e musicais da viola”, pelo Dr. Saulo Dias 
(2010, p.14). 

Mesmo com tantas citações, não foram encontradas análises sob alguns ângulos um 
pouco diferentes deste importante trabalho. Observou-se que, especificamente sobre as violas, 
o trabalho todo revela um tipo de classificação único que é reconhecido e secundado até os 
dias atuais e por isso a pertinência em ser detalhadamente analisado — mesmo sendo o critério 
de nomenclatura considerado das menos recomendáveis bases de classificação. 

Embora tenha admitido apenas bilinguismo entre as nomenclaturas “viola” e 
“ouitarra”, percebe-se que há no livro a prática de um multilinguismo, centralizado no termo 
“viola”. A nomenclatura “viola” se mostra como a base da classificação na visão de Veiga de 
Oliveira — somado a detalhes da classificação Hornbostel-Sachs (1914) e outros não previstos 
nesta, como formatos de caixa e número/ordens de cordas. É importante perceber que, ao 
analisar a Hornbostel & Sachs, na subdivisão “alaúdes”, Veiga de Oliveira se refere âqueles 
instrumentos como “violas”, rejeitando claramente as diferenças organológicas e o termo 
oficial do estudo — cuja categoria dos cordofones ainda criticou, dizendo ter sido “a menos 
ampla de todas” (OLIVEIRA, 2000/1964], p. 52). 

Analisando cronologicamente as definições de “viola” apresentadas por Veiga de 


Oliveira, observou-se no já citado livro: 


[...] Sem falar nas violas trovadorescas, referimo-nos já à representação apresentada 
pelos procuradores de Ponte de Lima às cortes de Lisboa de 1459 ao rei D. Afonso 
V, em que se alude aos males que por causa das violas se sentem «por todo o 
Reino»; e são inúmeras as menções que a ela faz Gil Vicente como instrumento de 
escudeiros (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 158, grifos do autor). 


O autor referiu-se a “violas trovadorescas”, pois, no entender dele, alaúdes, guitarras 
latinas e vihuelas teriam sido “violas”. A página 140 ele escreveu: “«guitarras», mouriscas, 


latinas — que, estas, por exemplo, são «violas»” e logo à frente, à página 142, “a guitarra 
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latina, a guitarra mourisca, a vihuela (ou viola) de periola (ou plectro), o alaúde, a cedra e a 
cítola” — inserindo assim a viola entre instrumentos existentes antes do século XV 
(OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 140-142). 

Observa-se que o autor baseou-se no livro em lista considerável de iluminuras e de 
textos antigos, neste ponto ligando a época trovadoresca com o aparecimento do termo 
“viola” em publicações portuguesas do século XVI (representação ao Rei D. Afonso V em 
1549 e textos do dramaturgo português Gil Vicente (1465-1536), do qual teriam sido 
observadas citações a partir de 1508). A respeito das iluminuras e gravuras, destacam-se duas 
imagens retiradas deste trecho do livro: na FIGURA 16 a descrição é de “presumível guitarra 


latina”; NA FIGURA 17, de “violas”: 


H, I - À esquerda, músico com presumível «guitarra latina». Cantigas de Santa Maria, de Afonso, o Sábio. Manuscrito do Escorial. Século XIII. 





FIGURA 16 — Guitarra latina segundo Veiga de Oliveira (2000 [1964], p. 140). 


128. CANCIONEIRO DA AJUDA 129. CANCIONEIRO DA AJUDA 130. CANCTONEIRO DA AJUDA 
O trovador (sentado), um jogral com viola O trovador (sentado), um jogral com viola O trovador (sentado), um jogral com viola 
(de pé) e cantadeira. (de pé) e outro com harpa (sentado). (de pé) e soldadeira dançando, com castanholas. 





FIGURA 17 — Violas segundo Veiga de Oliveira (2000 [1964], p. 142). 
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Os dois formatos bastante semelhantes indicam serem o mesmo instrumento, mas ao 
utilizar “presumível” para guitarras latinas e cravar “viola” para o outro, o autor indica que 
seu ponto de partida teria sido o termo “viola” relacionado a textos como o Cancioneiro da 
Ajuda (coleção de textos anônimos galego-portugueses, que ele situou como do século XTIT) 
entre outros da mesma época. Observa-se, portanto, um critério de classificação com 
prioridade na nomenclatura “viola”, para características organológicas iguais. 

No desenvolvimento, o autor concluiu e explanou que as guitarras latinas, por terem 
surgido antes, seriam as precursoras do formato com enfranque (“cintura”), diferente dos 
demais instrumentos da época — formato que apareceria depois também em vihuelas e 
guitarras. E chegaria a admitir que “violas” eram as “guitarras” — que em outras palavras, 
embora não observado por nenhum estudioso, significa dizer que violas não existiam: existia 
apenas uma nomenclatura diferente utilizada para as guitarras efetivamente existentes. 

Veiga de Oliveira, entretanto, seguiu em todo o livro descrevendo “viola” como 
nomenclatura equivalente tanto para “vihuela” (que chega a chamar de “nome espanhol das 
violas”, como numa tradução simples) quanto para “guitarra” (já numa “tradução livre”, 
baseada nas conclusões que ele próprio tirara das iluminuras). A nomenclatura escrita teria 
sido determinante na classificação e justificativa de existência de “violas” — que não teriam 
tido, então, características organológicas fixas, diferenciadoras, como os demais instrumentos 
citados. 


Em seguida, ainda no mesmo trecho do livro: 


[...] Philipe de Caverel, no relato da sua embaixada a Lisboa em 1582, menciona as 
dez mil guiteres — que parece sem dúvida serem violas — que constava terem 
acompanhado os portugueses na jornada de Alcácer-Quibir, e que teriam sido 
encontradas nos despojos do campo de D. Sebastião; o número é certamente 
exagerado, mas mostra claramente que, como diz o cronista, «les Portugais sont três 
grands amateurs de leurs guiteres» — ou sejam violas (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 
158, grifos do autor). 


Sobre este relato do abade francês Philipe de Caverel (1555-1636), relativo à jornada 
de Alcácer-Quibir, o autor traduziu guiteres (que em catalão, hoje em dia, significa 
“ouitarras” e talvez pudesse ter sido assim no francês da época), segundo Veiga, “que 
parecem sem dúvida serem violas”. Sobre a frase les Portugais sont três grands amateurs de 
leurs guiteres (traduzida como “os Portugueses gostam muito de suas “guitarras”, assumindo 
a última palavra, catalã, como se fosse guitares, do francês atual) o pesquisador comentou: 


“ou sejam, violas”. E em conclusão ao trecho, o autor referiu-se a período que iria do século 
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XVI até o que chama “nossos dias” - que seria aproximadamente entre as pesquisas para o 


livro (década de 1940) e a publicação da primeira edição (década de 1960): 


[...] vemos a nova «guitarra», ou seja, verdadeiramente, a primitiva «guitarra 
espanhola», descrita no final do mesmo século por Juan Carlos Amat, e que 
representa a fusão dessa anterior «guitarra» de quatro ordens com a primitiva 
«vihuela» de seis ordens. O encordoamento da nova «guitarra» que se seguiu à de 
Juan Bermudo e que constitui na realidade a forma inicial da actual viola, seria pois 
primeiramente de dez cordas e outras tantas cravelhas. E terão sido então essas as 
«guitarras» (isto é, violas) que os portugueses levaram a Alcácer-Quibir, e que, com 
pequenas alterações, perduraram através dos séculos até aos nossos dias 
(OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 159-160, grifos do autor). 


Percebe-se pelo trecho que haveria distinções nos instrumentos com enfranque 
surgidos após as guitarras latinas do século XII: guitarras “de 4 ordens” e vihuelas “de seis 
ordens” (até século XVI) e depois, guitarras espanholas “de 10 cordas” — destas últimas, a 
indicação “guitarras espanholas (isto é, violas) [...] que com pequenas alterações perduraram 
até os nossos dias”. 

“Violas” teriam sido, portanto, num resumo das citações de Veiga de Oliveira: tanto as 
guitarras latinas, quanto as vihuelas antigas e as posteriores, de seis ordens, quanto as 
guitarras de 4 ordens, quanto as guitarras espanholas de 10 cordas. Uma única nomenclatura 
aplicável a instrumentos de nomes, contextos históricos e características que o próprio autor 
diferenciou e detalhou com base em extensa pesquisa. Esta visão é resumida quando o autor 
descreve as violas portuguesas da época (década de 1960) e as relaciona a “todos os 


cordofones da família das “guitarras” espanholas e europeias em geral, a que elas pertencem”: 


[...] As violas portuguesas são todas do mesmo tipo fundamental — que, como 
dissemos, pouco difere mesmo da forma que apareceu e se definiu nas 
representações do instrumento já a partir do século XVI —, com a caixa de 
ressonância composta de dois tampos chatos e quase paralelos, enfranque ou cinta 
formando dois bojos, o de cima menor e o de baixo maior, como todos os 
cordofones da família das «guitarras» espanholas e europeias em geral, a que elas 
pertencem (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 170-171, grifos do autor). 


Em um trecho que não foi observado na edição do ano de 2000, mas que teria sido 
citado em duas das fontes-base (que, portanto, teriam consultado edições diferentes), Veiga de 
Oliveira teria tentado explicar como cada denominação teria se consolidado em Portugal: 
“Viola” seria a guitarra e “Guitarra” seria a guitarra portuguesa (sempre citando 
características organológicas identificatórias dos instrumentos, exceto da viola). Ainda assim, 
“viola” também seria o violão, ao Sul (o autor não cita, mas talvez tenha se referido à “viola 
francesa”, nome utilizado até os dias atuais) e, às vezes, “viola” seria a viola de arco — mas na 


maioria das vezes, neste caso, seria chamada “violeta”: 
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[...] As palavras portuguesas Viola e Guitarra criam mal-entendidos que convém 
esclarecer desde já: Viola, em português, designa o instrumento a que em todos os 
países europeus compete o étimo de Guitarra (de caixa com enfranque); Guitarra, em 
português, designa o instrumento que corresponde a uma espécie de cistro (sem 
enfranque). 

Mas mesmo em Portugal, a palavra Viola corresponde a dois cordofones de mão 
com enfranque: no norte, onde subsiste com plena vitalidade uma viola com a forma 
básica do velho instrumento quinhentista, a palavra designa um cordofone daquele 
tipo, com cinco ordens de cordas metálicas duplas; no Sul, onde esse instrumento se 
extinguiu, ela designa o seu substituto setecentista de seis cordas singelas de tripa. A 
esse último instrumento, no Norte, para distingui-lo da viola de cinco ordens, dá-se o 
nome de Violão. 

O instrumento que em todos os países europeus se designa pela palavra Viola — o 
“alto” dos cordofones de arco — é designado em português pela palavra Violetta (e às 
vezes por Viola, numa terceira acepção do termo) — (OLIVEIRA, 1966, p.135 apud 
TABORDA, 2004, p.14; CORRÊA, 2014, p. 25, grifos deste). 


Fica claro, portanto, que para Veiga de Oliveira a visão sobre classificação de 
instrumentos é especial — e que o termo “viola” é o fundamental. Esta visão é aceita e 
secundada por vários estudiosos, em Portugal e no Brasil, em diferentes épocas até os dias 
atuais - portanto, conclui-se coerente considerar as violas consolidadas no Brasil, 
descendentes desta mesma nomenclatura forte vinda de Portugal, não como instrumentos 
separados, mas como uma Família das Violas Brasileiras cuja classificação terá sido 


direcionada pela prioridade portuguesa: a nomenclatura. 


4.2.2 — A viola quando ainda não existia 


O contexto histórico-social português, dos séculos XIII ao XVI, mostra-se bastante 
relevante para o entendimento da origem da atual Família das Violas Brasileiras — embora 
não tendo sido observado em detalhes nas fontes. 

Tendo conseguido o reconhecimento como Reino Independente no início do século 
XII, a partir do século seguinte (XIII) até o XV é observado um período de cerca de 200 anos 
em que Portugal e Espanha teriam batalhado para expulsar os muçulmanos invasores, que por 
lá viveram do ano 711 ao ano de 1492. Os dois países, aliados contra o inimigo comum, ao 
mesmo tempo registraram várias disputas entre si durante todo o século XIV e no próprio 
século XV. Neste, com o pioneirismo da expansão marítima de Portugal, a Espanha também 
começou a competir na mesma área. Esta concorrência agravou-se com a vitória Turca em 
Constantinopla (1453), que fechou o acesso por terra ao importante comércio oriental da 
época, obrigando os dois países a investirem de vez nas aventuras marítimas. Na sequência de 


eventos sobre esta disputa, temos a promulgação do Tratado de Tordesilhas (1494), a Espanha 
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chegando à América (1497) e só depois Portugal chegaria ao território hoje chamado de Brasil 
(1500). 

No século seguinte (XVI), temos como destaque a disputa de Alcácer Quibir, em 1578, 
entre o Rei português D. Sebastião e o sultão do Marrocos Mulei Maomé, este apoiado pelo 
Império Otomano. Esta disputa teria enfraquecido Portugal e teria levado à invasão pela 
Espanha, que dominou a península entre 1580 e 1640. 

Este é, portanto, o contexto de um momento histórico português evidentemente em 
desavença com muçulmanos e com a Espanha - quando são observadas as citações 
portuguesas a “violas” do século XV: em 1455, onde segundo Veiga de Oliveira, por carta de 
D. Afonso V teria sido concedido perdão a Henrique Frois, criado de João Vaz de Almada, 
“por um desaguisado havido com as autoridades, em Évora, «uma hora depois das onze, com 
outros tocando viola»” (OLIVEIRA, 2000/1964], p. 164, grifos do pesquisador); e em 1459, 


em exposição dos procuradores de Ponte de Lima às Cortes de Lisboa: 


[...] em que estes se queixam ao rei D. Afonso V dos «males que por causa das 
violas» se sentiam por todo o País pelas gentes que delas se serviam para, tocando e 
cantando, mais facilmente escalarem as casas e roubarem os homens de suas 
fazendas, e dormirem com as suas mulheres, filhas ou criadas, que «como ouvem 
tanger a viola, vamlhes desfechar as portas» (OLIVEIRA, 2000[1964], p. 163, grifos 
do pesquisador; MORAIS, 1985, p. 397). 

Do século XVI, são citadas com efetiva comprovação do termo “violas”, as farsas do 
dramaturgo português Gil Vicente (1465-1536) a partir de 1508; a estampa referente à letra 
“Vº na Grammatica da lingua portuguesa, de João de Barros (1497-1562), em 1539 
(HERKENHOFF, 1996, p.47 apud SANT'ANNA, 2015/2000], p. 325 e VIOLLA, 2020, 
p.11); Diogo Dias, que seria sido tomado como violeiro de D. João HI em 1551 (OLIVEIRA, 
2000/1964], p.166) e o Regimento dos Violeiros, de 1572 (MORAIS, 1985, p. 410). 

Não constaria o termo “viola”, mas são citadas até os dias atuais como se assim 
tivessem sido, as “harpas, alaúdes e guitarras, no século XV?” de Sampayo Ribeiro; as 
guitarras e vihuelas da Declaración de Instrumentos do Padre Juan Bermudo, em 1555 e as 
“dez mil guiteres” do depoimento do Embaixador Philipe de Caverel em 1582 (OLIVEIRA, 
2000 [1964], p. 158-170; MORAIS, 1985, p. 397-440; TABORDA, 2004, p.23; VILELA, 


2011, p.117; SARDINHA, 2001, p.79 apud CORRÊA, 2014, p. 27). 
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. r r . ros . 467 
Outro importante contexto deste mesmo período é que na história das vihuelas"” - 


descrita, entre outros, pelo pesquisador inglês John Griffiths, em citação a várias fontes" - 


o 
século XIV marcaria o momento do aparecimento das violas da mano, na Itália — equivalentes 
às vihuelas espanholas, que teriam tido seu auge entre os séculos XV e XVI (OLIVEIRA, 
2000[1964], p.155-160; GRIFFITHS, 1989, p.1-2; 2010, p.9). 

Os cordofones dedilhados mais populares da época teriam sido, portanto: o alaúde 
(que remetia aos mouros); a vihuela (que remetia à Espanha) e alguns tipos de guitarras (que 


remetiam a outras culturas - latinas, mouriscas - e também à Espanha, pelas novas guitarras 


que surgiram). Não existia, portanto, um instrumento próprio, característico de Portugal. 


[...] De facto, em 1555, o Padre Juan Bermudo, na sua Declaración de Instrumentos, 
ignora inteiramente as categorias anteriores e menciona apenas a «guitarra» e a 
«vihuela», sem mais distintivos, ambas com a forma geral da «guitarra latina» das 
Cantigas, que apontamos, de caixa com enfranque pouco pronunciado, e fundo 
chato, paralelo ao tampo (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.155, grifos do autor). 


A partir de meados do século XV, portanto, observa-se gradualmente a consolidação 
da designação genérica “viola” pelos portugueses para vários tipos de cordofones - conforme 
descrito na delimitação desta pesquisa e também no tópico “4.2 — A organologia e a Família 
das Violas Brasileiras”. 

Emesto Veiga de Oliveira, em seu livro Instrumentos Musicais Populares 
Portugueses - conforme detalhado no tópico “4.2.1 — a viola na visão de Veiga de 
Oliveira”, apresentou diversas diferenciações organológicas para instrumentos, inclusive 
reconhecendo a viola como “da família das guitarras, nada tendo de diferente destas” — 
porém, defendeu que este instrumento teria existido aproximadamente desde o século XII, 
baseado em registros escritos, mesmo que não tivesse características próprias, como as de 
todos os demais que analisou. O detalhado e muito bem fundamentado trabalho de Veiga de 
Oliveira é uma das maiores evidências de que não existiram violas, até certa época — apenas 
uma nomenclatura. Observa-se que se a viola tivesse sido um instrumento do qual não se 
tivesse qualquer registro de suas características, talvez até pudesse ter existido — porém, a 
partir do momento que suas descrições equivalem à de vários outros, muito diferentes, 
97 A vihuela teria surgido em registros escritos no século XIII, aparecido como instrumento cinturado a partir do 
século XIV, seria instrumento tanto dedilhado quanto friccionado até o século XVI quando teria atingido o auge 
como dedilhado, com vários métodos publicados entre 1536-1596, tendo praticamente desaparecido no século 
XVII (GRIFFITHS, 1989). 

** WOODFIELD, lan. The Early History of the Viol, Cambridge Musical Texts and Monographs (Cambridge, 
1984); NICKEL, Heinz. Beitráge zur Entwicklung der Gitarre in Europa (Haimhausen, 1972); PUJOL, 


Emillio. MUDARRA, Alonso (ed.). Tres libros de música en cifra para vihuela, Monumentos de la Música 
Espaiiola 7 (Barcelona, 1949). 
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significa que só existia a nomenclatura. Por isso, a nomenclatura, em toda a história da viola 
até os dias atuais se mostra muito importante. 

Em um ângulo de análise não constatado nas fontes, embora implícito em todas, 
observa-se a grande probabilidade de que na verdade não teriam existido violas (como 
instrumentos físicos), senão apenas a nomenclatura “viola”, até determinado período 
histórico. Este desenvolvimento ocasionou a criação do tópico “4.2.3 — A história da viola 
em quatro períodos”. 

As contextualizações e observações indicam que nomear de “viola” todos os 
instrumentos similares teria sido uma ação de cunho patriótico / nacionalista dos portugueses, 
com objetivo de não referenciar outras culturas, numa ação que, a partir de uma nomenclatura 
genérica, só com o passar dos anos teria vindo a dar origem a um instrumento verdadeiro, ou 
seja, organologicamente distinguível dos outros. 

Uma similaridade deste tipo de ação (de resistência e/ou patriotismo) pode ser 
observada também nos espanhóis quando do surgimento da “viola da mano” na Itália, em 
meados do século XV — que se tornou o equivalente da vihuela de mano espanhola 
(GRIFFITHS, 1989, p.2). Provavelmente, pelo mesmo citado contexto histórico-social da 
época, terá surgido daí a origem da nomenclatura “viola de mão” que veio a ser assumida 
pelos portugueses. 

As vihuelas, em seu desenvolvimento, apresentam-se como instrumentos capazes de 
tocar o mesmo repertório dos alaúdes (por armar também em seis ordens de cordas), mas com 
diferenças na estrutura, como o formato “de oito” (com enfranque pouco acentuado) enquanto 
alaúdes tinham formato de uma pera ou gota d'água dividida ao meio no sentido longitudinal 
(sem enfranque). Vihuelas teriam fundo chato, paralelo ao tampo - enquanto alaúdes e 
algumas das primeiras guitarras mouriscas e latinas apresentavam fundos abaulados 
(OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 150-151). Espanhóis, semelhante ao que fizeram os 
portugueses, também teriam chamado alaúdes de vihuelas de Frandes (MORAIS, 1985, p. 
394-395) e instrumentos estrangeiros de vihuelas de arco, como a viola da gamba (que remete 
à Itália - gamba = “perna”, em italiano); a vielle francesa e o fiedel alemão” (GRIFFITHS, 
2010, p. 9). 

No caso dos espanhóis, entende-se o patriotismo aplicado nas nomenclaturas até com 
mais propriedade, vez que registros escritos e iconográficos sugerem a existência de vihuelas 
na Espanha desde o século XIII — bem antes dos registros encontrados sobre “violas” da Itália 
(OLIVEIRA, 2000[1964], p.155-160; GRIFFITHS, 1989, p.1-2; 2010, p. 9). A principal 
diferença é que as vihuelas tinham características organológicas comprováveis até os dias 
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atuais - e os espanhois não teriam chamado as guitarras de vihuelas ou vice-versa, em 
registros antigos: pode-se constatar que cada instrumento realmente existia, com 
características e nome específicos. 

Outro exemplo do mesmo tipo de patriotismo dos portugueses, na mesma época 
(contexto histórico-social dos séculos XV e XVI) e também ligado a nomenclaturas, foi 
observado na defesa da canonização do beato Gonçalo de Amarante (que até os dias atuais é 
considerado o “santo” dos violeiros) em detrimento ao beato Pedro Gonçalez, preferido de D. 
Filipe II de Espanha (país que dominou Portugal entre 1580 e 1640). D. Filipe teria expedido 
provisão régia para canonização do galego-espanhol Pedro Gonçalves, porém os portugueses 
teriam feito ações no sentido de direcionar também (ou em preferência) ao português Gonçalo 
do Amarante a santificação e a devoção (GONÇALVES GUIMARÃES, 1993, p. 144-145)'º. 

Já em observação atualíssima, o pesquisador português Nuno Cristo, em contribuição 
muito generosa e importante a esta pesquisa, contestou veementemente as observações 
apontadas de que Joaquim Manoel Gago da Câmara, no início do século XIX, teria sido um 
tocador de pequenas guitarras, chamadas de machêtes ou machinhos à época, tanto em 
Portugal quanto no Brasil (BUDASZ, 2001, p. 33-40). Nuno defende que o instrumento seria 
um cavaquinho, baseado no apontamento do italiano Adrien Balbi (1782-1848) em seu livro 
Essai Statistique sur le Royane de Portugal et D'Algarve (“Ensaio Estatístico sobre o Reino 
de Portugal e Algarve”) publicado em 1822. Um único apontamento, feito em Portugal por 
um autor que nunca teria vindo ao Brasil, de um nome de instrumento do qual não se tinha 
registro à época — enquanto outras pessoas teriam relatado Joaquim Manoel como tocador de 
uma pequena guitarra (os franceses) e como viola, machête ou bandurra (os portugueses). 
Nuno acredita que tenha sido um cavaquinho, contestando afirmação de que a probabilidade 
maior é que teria sido uma viola machête. Este tipo de visão demonstra como até os dias 
atuais alguns portugueses ainda consideram a classificação de instrumentos, sobretudo quando 
não há imagens ou relatos precisos para referenciar: a fundamentação seria prioritariamente a 
nomenclatura utilizada em seu país. 

Sobretudo com relação à designação “viola”, esta veio para o Brasil com os 
instrumentos e a visão dos portugueses não tem indícios de contestação pelos brasileiros até 
os dias atuais — ao contrário, é unânime o tratamento dado às violas como instrumentos de 
verdade nos primeiros séculos e a nomenclatura é aceita até os dias atuais para instrumentos 


de vários tamanhos, formatos, número de cordas e outras diferenças organológicas — 





*9 Detalhamento apresentado na data de 1718 na Linha do Tempo. 
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diferenças que, paradoxalmente, são utilizadas como diferenciação e uso de nomenclaturas 
diferentes em todos os outros instrumentos. Dada a observação de que tenha representado um 
ato de resistência e defesa cultural — num inusitado e possivelmente tipo de “classificação” de 
instrumentos, observa-se a pertinência em destacar a nomenclatura e, naturalmente, a ligação 
histórico-social refletida em cada modelo como delimitação de uma Família das Violas 


Brasileiras. 
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4.2.3 - A história da viola em quatro períodos 


A partir da perspectiva diferente (do chamado bilinguismo português ter sido na 
verdade uma ação patriótica, que embasa uma classificação peculiar), apresentam-se quatro 
momentos históricos, desde a origem da utilização do termo “viola” como genérico para 


cordofones, em Portugal, até os dias atuais no Brasil: 


Período 1 - Entre meados do século XV até fins do século XVI: a viola ainda não existia: 
existiam vários tipos de instrumentos chamados de viola. 

Este período é contextualizado e detalhado no tópico anterior, “4.2.2 — A viola 
quando ainda não existia”. Seu início é estimado aproximadamente em 1454, o mais remoto 
registro observado (OLIVEIRA, 2000[1964], p. 163-164; MORAIS, 1985, p. 397; 
CASTAGNA, 1991, p. 221; TINHORÃO, 1998 - p. 26-27; BUDASZ, 2004, p. 09). Seu 
término terá sido a partir da predominância, por cerca de três séculos, da guitarra espanhola de 
cinco ordens, aproximadamente em 1586 (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 158; CASTAGNA, 
1995, p.1-3). 


Período 2 — Entre fins do século XVI até as últimas décadas do século XVIII: começariam 
a desenharem-se duas características que viriam a distinguir a viola de outros instrumentos no 
futuro: uso de cordas de arame e ordens triplas de cordas. 

A gama de instrumentos diferentes chamados de viola teria gradativamente tornado-se 
menor, dada a predominância dos instrumentos com cinco pares de cordas e a decadência de 
instrumentos como alaúdes, vihuelas e das guitarras menores, de quatro ordens. Estas, a 
princípio chamadas em Portugal “violas pequenas”, “machetes” ou “machinhos”, e que depois 
também começariam a serem identificadas como “cavaquinho” e “rajão” (OLIVEIRA, 
2000/1964], p. 156-162; BUDASZ, 2001, p.30-34). “Violas pequenas” já teriam aparecido na 
Lista dos itens musicais encontrados no Registro dos Generos de varias fazendas que se 
despachaô nesta Alfandega do Rio de Janeiro — ano de 1700 (REGISTRO, 1701 apud 
PEREIRA, 2013, p. 127). Isto, porém, não impediu que instrumentos menores em tamanho 
como a Viola de Cocho e a Viola Machête continuem a ser chamados de viola no Brasil até os 
dias atuais. 

Começou neste período a ser delineada uma configuração mais específica do que 
seriam violas de fato, não apenas uma nomenclatura, mas pelo formato, tamanho e número de 


cordas — porém, a princípio e em predominância, “viola” ainda seria uma nomenclatura 
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patriótica portuguesa dada principalmente às guitarras espanholas. Nesta época, portanto, faz 
sentido apontar o chamado bilinguismo português (“viola/guitarra”). 

Gradativamente, duas características começaram a surgir especificamente em violas 
portuguesas: a utilização de trios de cordas em dois dos cinco pares e a utilização de arame ao 
invés de tripa - embora cordas de arame já fossem utilizadas em instrumentos cordonofônicos 
há algum tempo. Observa-se que ordens com trios de cordas (sem citação ao material usado 
nelas) foram citadas no método Liçam Instrumental creditado a João Leite Pita Rocha 
(1752, p.2) e violas com dois trios de cordas, com indicações de que cordas de arame dariam 
menos despesa e seriam mais duráveis, apareceram no método Nova Arte de Tocar Viola, de 
Manuel da Paixão Ribeiro (1789, p.6) - este último fato tendo sido observado por vários 
estudiosos, porém sem observarem que aquele teria sido o início do surgimento das primeiras 
violas fisicamente distinguíveis das guitarras (CASTAGNA, 1992, p.2; OLIVEIRA, 2000 
[1964], p. 158-161; VIOLLA 2020, p. 19 a 25). 

Quanto à utilização de arame (que se tornaria então uma das primeiras características 
identificatórias das violas), segundo o pesquisador britânico Darryl Martin, em seu artigo The 
Early Wire-Strung Guitar (“A primeira guitarra de cordas de arame”) do The Galpin Society 
Journal, o arame teria surgido em instrumentos musicais no início do século XVI, em cítaras 
e instrumentos de teclas, tendo passado a ser utilizado em guitarras e alaúdes já no final 
daquele século. O pesquisador informou ainda, citando o livro Annales, or a General 
Chronicle of England (“Annales, ou uma Crônica Geral da Inglaterra”), do antiquário inglês 
John Stow (1525-1605), que entre 1562 e 1563 o arame fora utilizado num instrumento 
chamado Bandora, que teria sido desenvolvido pelo luthier inglês John Rose (2-7) - (STOW, 
1631, p. 869; MARTIN, 2006, p. 123). O termo Bandora remonta à vertente evolutiva do 
possível termo original pan-tur, pesquisado por Julieta de Andrade (1981, p. 60-64) - vertente 
da qual também faria parte “bandurra”, termo pelo qual as violas beiroas portuguesas também 
teriam sido conhecidas, segundo Veiga de Oliveira (2000[1964], p. 174). 

No Brasil não foram observados, neste período, registros de detalhes dos 
instrumentos chamados de “viola” — mormente narrativas sobre “violas” e “machêtes”, estas 
que predominavam entre afrodescendentes, nos batuques e lundus. Porém, vemos ainda hoje o 
reflexo das ordens com trios de cordas nas Violas de Queluz mais antigas (que apresentavam 
12 cravelhas, mesmo que armassem com apenas cinco pares de cordas) e também nas Violas 


Nordestinas dos repentes, que utilizam uma ordem tripla de cordas até os dias atuais. 
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Período 3 — Entre o final do século XVIII e início do século XX: a viola surgiria 
finalmente, em um de seus modelos, como um instrumento diferenciável das guitarras - 
porque esta nomenclatura passou a ser utilizada para outro tipo de configuração. 

A expansão da nova guitarra de seis cordas singelas, de tripa — conhecida hoje como 
violão, com cordas de nylon — teria proporcionado o quase total desaparecimento de alguns 
outros instrumentos, sendo um deles a então mais popular guitarra de cinco ordens 
(OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 162). 

A data provável do início desta fase é observada ao serem comparados vários 
apontamentos de estudiosos: em 1760, um anúncio do jornal Diario Noticioso Universal, de 
Madrid, teria indicado a venda de uma “vihuela de 6 órdenes”, do luthier Granadino, segundo 
Tyler & Sparks (2002, p.195); entre 1770 e 1780 seria o período que teria surgido o violão, 
com possível origem francesa ou italiana, segundo Heck Thomas (1999[1972-74], p. 3-5); e 
de 1773 a 1787 seriam os três possivelmente mais antigos violões remanescentes em museus, 
segundo a Dra. Márcia Taborda (2004, p.47). 

Paralelo a estas citações, temos as declarações feitas no método Principios para tocar 
la guitarra de seis órdenes, do compositor italiano Federico Moretti (1769-1839), que 
apontou que em 1799 seriam utilizadas seis ordens na Espanha e que na Itália, em 1792, ainda 
não se utilizariam seis, apenas cinco ordens — menos por ele próprio, que desde 1787 já 
tocaria com sete ordens singelas (MORETTI, 1794, [prólogo]. 

Observa-se que nas citações acima a respeito de seis ordens e/ou seis cordas não há a 
menção clara de terem sido duplas ou singelas — porém, há a ligação histórica com as 
vihuelas, que teriam armado com duplas de cordas e que teriam desaparecido cerca de meio 
século antes, ofuscadas pelas guitarras de cinco ordens (OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 162; 
GRIFFITHS, 1989, p.2). Neste “último suspiro” antes de serem novamente engolidas, desta 
vez pelo violão, logo nos anos seguintes (ROMÃO, 2011, p.2), estas, que alguns estudiosos 
chamam de “guitarras clássico-românticas”, teriam dado origem ao modelo Viola de 12 
Cordas da Família das Violas Brasileiras — cujas evidências mais remotas encontradas são 
da década de 1920, por violas da dupla Mandy & Sorocabinha (VIOLLA, 2020, p. 68). 

Em coerência com a ação patriótica que já vinha sendo executada desde o século XV, 
a maioria dos portugueses também não chamaria estes novos instrumentos de “guitarras” — 
uma nomenclatura que sempre remeteu a inimigos e cujas novas versões também teriam na 
*7 O trecho completo, no original: “Aunque yo uso de la Guitarra de siete órdenes sencillos, me ha parecido 
mas oportuno acomodar estos Principios para la de seis órdenes, por ser la que se toca generalmente en 


Esparia: esta misma razón .me obligó à imprimirlos en italiano en el ario de 1792 adaptados à la Guitarra de 
cinco órdenes; pues en aquel tiempo ni aun la de seis se conocia en Italia”. 
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Espanha significativo crescimento, com publicação de métodos e desenvolvimento de técnicas 
de fabricação. Portanto, as nomenclaturas adotadas até os dias atuais são “viola francesa” e 


PD do | 


“violão” (derivados da nomenclatura preferida, “viola”). Mesmo o termo “guitarra francesa”, 
admitido pelos estudiosos com tendo sido utilizado, só foi encontrado em textos portugueses 
uma vez nesta pesquisa (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.214). 

É importante observar que o modelo Viola de 12 Cordas teve, portanto, sua 
nomenclatura surgida num contexto dúbio, entre as cinco ordens, das “violas portuguesas de 
arame com duas ordens triplas e duas duplas” (ROCHA, 1752; RIBEIRO, 1789) e/ou seis 
ordens, das guitarras espanholas consolidadas em 1799 (ROMÃO, 2011). Isto implica que, 
assim como as demais violas, sua existência como instrumento com características 
identificáveis também remonta à época da consolidação da transferência da nomenclatura 
“cuitarra” para instrumentos de seis cordas singelas — sobretudo se as Violas de 12 cordas 
armassem com cordas metálicas, característica das violas portuguesas. 

Já no Brasil, ao encontro de que a ação patriótica era de fundamentação portuguesa, 
em periódicos pesquisados entre as décadas de 1810 e 1830, observou-se que “guitarra” foi o 
nome de cordofone mais citado, com larga vantagem aos demais (conforme QUADRO 01) — e 
só a partir de 1818 começaram a surgir os primeiros registros das nomenclaturas “viola 
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francesa”, “euitarra francesa” e “violão”, conforme detalhado no tópico “3.1.4 — violão 
(1816-1828)”. Além do observado em levantamentos feitos em periódicos e em documentos 
de registros alfandegários (PEREIRA, 2013), a década de 1840 é apontada como de maior 
evidência da mudança de preferência de cordofones no Brasil também por outros estudos: em 
análises de anúncios de aulas de música, pelo Dr. Carlos Azevedo e Souza (2003, p.289) e de 
romances, do Dr. Renato Castro (2015a, p.39). 

No Brasil, possivelmente influenciado por este contexto de mudança, foram 
observados os mais remotos registros de “sobrenomes” agregados às violas — alguns deles que 
se consolidariam nos modelos hoje vigentes: “Machête” e “12 Cordas” foram observados a 
partir de 1827; “Viola de Cocho”, entre 1851 e 1868; “Viola Sertaneja”, a partir de 1870; 
“Viola Cabocla”, 1876; “Viola de Queluz”, 1884. O detalhamento destas citações encontra-se 
no tópico “3.2 — Cronologia de nomenclaturas brasileiras (1744-2006)”. 

Observou-se ainda que, paralelamente, entre os séculos XVIII e XIX, as “violas de 
arco” podem também ter tido uma fase de maior evidência, que teria colaborado com o 
aparecimento de nomenclaturas compostas (“sobrenomes”) para as violas em geral. Neste 


período teria se dado não só o início da consolidação das orquestras sinfônicas, mas também 
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um processo onde se teria passado a utilizar instrumentos como solistas nos espetáculos — 
segundo estudo da pesquisadora Cindy Folly Faria (2016, p.3-7). 

Como quem teve alteração de número de cordas foram as guitarras, a maioria das 
violas dedilhadas passaria gradativamente a ser caracterizada, a partir de então com 
exclusividade, pelas características que as antigas guitarras apresentavam: armar com cinco 
ordens de cordas e em tamanho “menor” — na verdade, os violões é que teriam começado a ser 
construídos com tamanho maior, provavelmente pela inclusão da sexta ordem (OLIVEIRA, 
2000/1964], p. 214). 
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Neste momento, talvez pudesse ter chegado uma “vitória” da ação de resistência 
portuguesa: eles teriam, finalmente, um instrumento de verdade (e não apenas uma 
nomenclatura) para representá-los; porém, não é o que relataram, entre outros, os estudiosos 
portugueses Ernesto Veiga de Oliveira (2000[1964], p. 165) e Manuel da Paixão Ribeiro 
(1789, p. 2). Com o crescimento em popularidade do violão, a viola teria decaído muito e o 
instrumento que Portugal viria a adotar como mais representativo de sua cultura junto ao resto 
do mundo acabaria sendo a guitarra portuguesa, a partir do século XIX. Observa-se, no 
contexto histórico-social, uma maior aproximação com a Inglaterra por D. Pedro, desde as 
ações pela Independência do Brasil em 1822, aproximação levada a Portugal após a vitória na 


Guerra dos Dois Irmãos, em 1834*” 


- quando é citado aproximadamente o início da 
fabricação destas guitarras em Portugal (embora já existissem antes), inspiradas na english 
guitar — ou “guitarra inglesa” (OLIVEIRA, 2000[1964], p. 197). No contexto de referência a 
este instrumento, a palavra “guitarra” é observada frequentemente em textos portugueses — 
diferentemente quanto às antigas guitarras, cuja nomenclatura raramente foi observada. 
Mesmo com a preferência pelo violão e ainda que tenha tido menor evidência em 
alguns centros, violas foram registradas na maioria das regiões brasileiras, tocando repertórios 
diversificados, inclusive no maior polo comercial do século XVIII, surgido em função do 


Ciclo do Ouro - a cidade de Vila Rica, atual Ouro Preto, em Minas Gerais (CASTAGNA & 
SOUZA & PEREIRA, 2008) e em capitais como o próprio Rio de Janeiro (PEREIRA, 2013). 


*1 Informações disponíveis em: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra Civil Portuguesa (1832-1834) — Acesso em: 01 set. 2021. 
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Período 4 — Entre o início do século XX e o início do século XXI: a grande expansão da 
viola no Brasil. 

Surge o modelo mais conhecido e de maior evidência nos dias atuais —- Viola Caipira — 
cujos registros apontam que até a década de 1970 era mais conhecido como “viola paulista”, 
“viola sertaneja”, “viola cabocla” ou “viola brasileira” (conforme QUADRO 02). Com 
processo de fabricação similar ao de instrumentos europeus, desenvolvido por imigrantes 
como Del Vecchio e Gianinni a partir de 1900, este modelo não apresenta semelhança aos 
modelos artesanais preexistentes, inclusive os chamados “viola paulista” — os mais 
relacionados ao caipirismo até então (ARAUJ O, 1958/1959, p.3; CORRÊA, 2014, p. 120). 

A viola teve grande salto de popularidade com os registros em discos, a partir de 1929, 
graças a Cornélio Pires (LIMA, 1971). Gradativamente veio crescendo em número de 
adeptos e de potencial econômico, com tudo o está relacionado ao capitalismo vigente no país 
já naquela época, como fabricação em série, avanços tecnológicos, ações de marketing e 
investimento por grandes empresas. Um dado contemporâneo significativo é o grande 
interesse de jovens, que indica um futuro cada vez mais promissor para o modelo"? 


Segundo cinco violeiros portugueses — Eduardo Costa, José Barros, Pedro Mestre, 





Ricardo Fonseca e Vitor Sardinha — especialistas de vários modelos de violas portuguesas e 





todos com mais de 20 anos como músicos profissionais", o crescimento da viola no Brasil 
teria influenciado significativamente até no reavivamento das violas em Portugal, que teriam 
registrado pouquíssima atividade no início do século XX e hoje demonstram significativo 
crescimento. 

A partir de 2015, uma cadeia de acontecimentos vem apontando para novas 
perspectivas da viola no Brasil, ampliando a visão para além do modelo Viola Caipira: em 
2015 e 2016, o Projeto SESC Sonora Brasil proporcionou mais de 500 apresentações de 
vários modelos da Família das Violas Brasileiras nas cinco regiões do Brasil, colaborando 
na consolidação da diversidade e dos próprios modelos (CORRÊA, 2015; MALAQUIAS, 
2019, p. 46; GUERRA, 2021, p. 184); a proposição em Minas Gerais e depois em âmbito 
nacional pelo reconhecimento oficial da viola como Forma de Expressão de Patrimônio 
Imaterial (ARAÚJO, 2015; 2016) e artigos acadêmicos de estudiosos importantes (CORRÊA, 
2017; CASTAGNA, 2017). 


*2 Em 2017, atuando como Testemunha Oficial e consultor de gestão do projeto, em evento pela obtenção do 
Guiness Record em Uberlândia (MG), João Araújo atestou 663 pessoas tocando viola juntos, das quais 108 eram 
menores de 18 anos. 

*? Estes tocadores foram consultados por João Araújo durante as vivências da Mostra Internacional de Violas de 
Arame no Brasil, em Belo Horizonte, nos anos de 2015 e 2016 e em Almada (Portugal) no ano de 2017. 
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Os demais modelos além do Viola Caipira — Brancas (“Fandangueira” e “Caiçara”, 
Buriti, Cabaça, Cocho, Machête e Nordestinas — continuam a sobreviver, com atrativo 
comercial e reconhecimento público bem menor, mas representando a verdadeira abrangência 
da história das violas. Estas chegam aos dias atuais com possíveis indícios de uma nova fase 
histórica, onde se espera será mais considerada, estudada, preservada e reconhecida toda a 


Família das Violas Brasileiras. 
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4.2.4 - Os modelos da Família das Violas Brasileiras 


cravelhas / tarrachas 


pestana 


traste 





N 
PÁ 


rastilho 
cavalete 


escala -—— - Avatar: Adriano Alves 
Arte final: João Araújo 








FIGURA 18 - nomenclaturas mais utilizadas para as partes das violas 


Inspirado na proposta da Dra. Adriana Ballesté (2009), neste tópico apresentam-se 
quadros com particularidades de cada modelo, aos quais arbitrou-se identificar como “Fichas 
Organológicas” em referência ao conceito de organologia ampla também observado no 
trabalho da pesquisadora. 

Considera-se que os aspectos comuns a todos os modelos, além do nome “viola” 
consolidado, é de serem cordofones dedilhados feitos de madeiras? ”, com tampo e fundo 
paralelos?”, caixa com formato cinturado”* com uma das metades mais estreita, braço e mão 
que prendem cordas paralelas ao tampo. 

Na busca das diferenciações organológicas, porém, deparou-se com a precariedade de 
informações sobre medidas gerais (larguras e alturas de caixa, comprimento geral e outras). 
Observou-se que não há padronização, nem atualmente nem durante o passar dos anos - 
constatado nas fontes e em consultas por telefone, onde as referências normalmente são a 
violas “menores ou maiores”. Quando há indicação de medidas, observou-se bastante variação 
(ANDRADE, 1981, p.26; CORRÊA, 2014, p.66). 

Direcionou-se então à análise comparativa da dificuldade de montagem de 
encordoamentos em alguns modelos e a relação com a existência ou não de encordoamentos 
industrializados - em paralelo com a tendência natural dos luthiers em buscar alguma 
aproximação de padrões de medida de escalas (definida entre o rastilho e a pestana, conforme 


indicado na FIGURA 18). Estas carecem de cálculos específicos para cada tamanho 


*? Exceção ao modelo Viola de Cabaça. 
*5 Exceção ao modelo Viola de Cabaça, com fundo abaulado, como encontrado na natureza. 
*76 Exceção ao modelo Viola de Buriti, cuja caixa é retangular, feita com três talos da planta. 
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escolhido, a fim de atender aos padrões da música tonal, já utilizados desde os preceitos do 
matemático grego Pitágoras (ca.570-ca.500 aC). Escalas diferentes requerem novos cálculos, 
o que não é de todo muito complicado, mas implicam na construção de diferentes modelos 
(“gabaritos”) - o significa maior custo de fabricação. 

As medidas de escala demonstram aspectos bem interessantes, inclusive quando ao 
contexto histórico-social de cada modelo. O modelo Viola Caipira “puxa a fila”, por sua 
predominância, com encordoamentos industrializados para vários tipos de afinação, num 


tp E) 


comprimento de escala que pode ser considerado “padrão”, em 580 mm. 





FIGURA 19 - Medida de escala em encordoamento Gianinni 
Foto: Luciano Queiroz 


Alguns dos demais modelos apresentam variações destas medidas entre si, conforme 


demonstrado no QUADRO 08: 








Viola Violas Viola 12 Viola Violas Viola Viola Viola 
Caipira | Nordeste Cordas Cabaça Brancas | Machete Cocho Buriti 
580 580 580 580 600 434 530 620 
































QUADRO 08: Medidas de escalas das violas brasileiras 


As Violas Machêtes (apesar do comprimento menor de escala) e as Nordestinas de 
10x5 utilizam as mesmas cordas das Violas Caipiras; as Repentistas, 12 Cordas e Caiçaras 
tem que “montar” seus encordoamentos a partir de cordas selecionadas de Viola Caipira, 


violões e/ou guitarras - o que causa um aumento de custo considerável. Segundo Júnior da 
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Violla, as cordas de violões 12x6 não devem ser utilizadas, pois prejudicam a estrutura das 
violas. As violas de Cocho e Buriti, por utilizarem cordas de nylon, não tem problema em 
utilizar cordas de violão 6x1 ou, às vezes, até linhas de pesca. A maior variação seria mesmo 
das Violas de Cabaça, pois suas caixas são encontradas na natureza - assim, a cada peça é 
preciso adequar o tamanho do braço e da escala, a fim de utilizar o encordoamento 
industrializado. 

Uma fase de transição que atualmente passam as Violas Caiçaras, narrado por Rodolfo 
Vidal, exemplifica todas as fases de todos os modelos: atualmente, está começando a chegar 
ao mercado encordoamentos específicos para as Violas Caiçaras, sendo que o fabricante já 
teria se preocupado em levantar os dados sobre medida de escala, para construir de acordo - o 
que deverá consolidar, em futuro, próximo, um padrão para estas violas. 

Observou-se que esta falta de padronização é um fator a mais a prejudicar o 
crescimento de vários modelos - mas que, gradativamente, já estão a serem vencidos, assim 
como todos os demais desafios. 

Este tópico teve a supervisão do violeiro e luthier paulista Luciano Queiroz, com 
confirmação do luthier paraibano Rodrigo Veras, os artigos Violas do Brasil - Partituras 
Funarte On Line (CORRÊA, 2017) e Viola Brasileira (CASTAGNA, 2017) e os trabalhos 
específicos e consultas às “referências”, apontadas em cada uma das Fichas Organológicas 


seguintes. 


241 





VIOLA DE CÔCHO 








Outros nomes / apelidos 


Cocho, cochinho, “coxim” 





Especificidades 


- fundo escavado, peça única com laterais; não tem boca; cravelhas 
perpendiculares, com cravelhame um pouco inclinado para trás; 
braço curto, com poucos trastes, feitos de barbante. 





Herança Histórica 


Remete aos alaúdes curtos, do século VIII aC, segundo Julieta de 
Andrade (1981, p.11). Alaúdes remetem aos mouros — os mais 
antigos inimigos portugueses, que seriam uma das motivações para 
a utilização do termo “viola” para vários tipos de cordofones a 
partir do sec. XV. 





Comprimento da Escala 


540 mm. 





Cordas x ordens 


Nylon, 5x1 (antes, tripas de animais, como as guitarras). 





Afinação 


Canotio Solto Ré Lá | Mi | Ré | Sol 





Canotio Preso Ré | Lá | Mi | Dó | Sol 




















Região predominante 


Mato Grosso 





Outras regiões 


Mato Grosso do Sul, São Paulo, Brasília, Minas Gerais 





Referência 


Daniel de Paula - violeiro de Cuiabá (MT) 





Trabalhos acadêmicos 


(ANDRADE, 1981; CORREA et al, 2018) 





Citação mais remota 





[entre 1851 e 1868] - (MOUTINHO, 1869, p. 18). 











QUADRO 09 - Ficha organológica da Viola de Cocho (avatar: Adriano Alves) 
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VIOLAS NORDESTINAS 





Englobam violas com caixa dinâmica e comuns. 





Apelidos 


Repentista. 





Especificidades 


Subfamília onde hoje convivem as mais antigas, dos repentes, 
violões 12x6 chamados de viola a partir da década de 1970, violas 
10x5, machêtes baianas e recente surgimento de novas afinações e 
de alterações nos trastes. 





Herança Histórica 


Escalas musicais utilizadas em todas e o estilo narrativo dos 
repentes remetem ao trovadorismo - séculos X e XI - e a ordem 
tripla de cordas remete à violas portuguesas do século XVIII. 





Comprimento da Escala 


580 mm 





Cordas x ordens 


Metal, 7x5 - com uma ordem tripla (modelo Repentista) 


Metal, 10x5 - ordens duplas (demais modelos) 





Afinações 





Cantoria (viola do repente) Mi | Si | Sol| Ré Ja 
== Mi | Si | Sol | Ré | Lá 
Natural (as demais violas) am [ok [4% | 4% | 4% 




















Região predominante 


Todo o Nordeste 





Outras regiões 


Repentistas de SP e RJ, MPB por todo o Brasil. 





Referência 


Dr. Rainer Miranda, de São Raimundo Nonato (PI) 





Trabalhos acadêmicos 


(BRANDÃO, 1971; ROCHA, [2016]; FIGUEIREDO & 
LUHNINGS, 2018; SAUTCHUK, 2019; BRITO, 2020) 





Citação mais remota 





15/11/1945 (Diário de Pernambuco, nº 239, p.6). 














QUADRO 10 - Ficha organológica das Violas Nordestinas (avatar: Adriano Alves) 
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VIOLA de BURITI 








Apelidos 


Violinha de vereda 





Especificidades 


Caixa retangular, feita de talos de palmeira; não usa trastes; 
cravelhames perpendiculares à mão, levemente inclinados pra 
trás; rastilho móvel. 





Herança Histórica 


Remete às origens das vihuelas espanholas, no século XV, 
quando teriam sido tanto instrumentos dedilhados quanto 
friccionados (GRIFFITHS, 1989, p.1-2). Também o fato de ter- 
se consolidado com o nome de “viola”, em pleno século XX, 
remete à história da viola também desde o século XV. 
































Comprimento da Escala | 620 mm 
Cordas x ordens | Nylon, 4 x 4 
Afinações Natural E E Re E 
Sol | Ré | Lá | Mi 
Transportado * * * * 
Região predominante | Jalapão (TO) 
Outras regiões | Cananéia (SP) 





Referência 


Dr. Marcus Bonilla - pesq. de Tocantinópolis (TO) 





Trabalhos acadêmicos 


(BONILLA, 2019) 





Citação mais remota 





1949 - (BONILLA, 2019, p.93-94) 














QUADRO 11 - Ficha organológica da Viola de Buriti (avatar: Adriano Alves) 
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VIOLA MACHÉTE 








Apelidos 


Machinho, machetinho. 





Especificidades 


Migraram de tamanho e de armação com o surgimento do 
cavaquinho no sec. XIX; são as mais antigas e com maior 
número de citações nos registros históricos. 





Herança Histórica 


Remetem às guitarras de 4 ordens, originadas das guitarras 
latinas e que perderam espaço no séc. XVI (OLIVEIRA, 2000 
[1964], p. 158) assumindo vários nomes, como rajão e 
cavaquinho - este com o qual sobreviveram desde o séc. XIX 
(BALBI, 1822, p. 213), diferente do acontecido em Portugal - 
possivelmente por terem passado a armar com 10 cordas em 5 
ordens e mantido o nome “viola”. 





Comprimento da Escala 


434 mm 





Cordas x ordens 


Metal, 10x5 - ordens duplas. 





Afinações 





Travessa Lá | Mi | Dó | Sol| Ré 
* x x * x de ek 
Natural Lá | Fá | Ré | Sol | Ré 
* x * x * x * x Ed 




















Região predominante 


Recôncavo Baiano 





Outras regiões 


Rio de Janeiro, Minas Gerais, São Paulo 





Referência 


Milton Primo, violeiro de S. Francisco Conde (BA) 





Trabalhos acadêmicos 


(SOUZA LIMA, 2008; PINTO & GRAEFF, 2012) 





Citação mais remota 





1744 — (PEREIRA, 2013, p. 100). 

















QUADRO 12 - Ficha organológica da Viola Machête (avatar: Adriano Alves) 
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VIOLA DE CABAÇA 








Apelidos 


Porongo, purunga 





Especificidades 


Caixa feita de casca de abóboras encontradas na natureza. 
Tamanho de escalas variáveis. 





Herança Histórica 


Remete à força de uma nomenclatura que, sem evidência concreta de 
ter existido no séc. XVII ([MATTOS], 1882, p. 23) atravessou os 
séculos com apenas duas citações (GRAHAM, 1824, p. 199; 
WALSH, 1830, v.2, p. 186) até a década de 1980, no livro Viola 
Caipira do Dr. Roberto Corrêa, para assim passar a ser fabricado 
pelo luthier paulista Levi Ramiro. 





Comprimento da Escala 


580 mm 





Cordas x ordens 


Metal, 10x5 - ordens duplas. 


























Afinações . Mi | Si | Solg| Si | Mi 
” Cebolão E ek ok | | ok | oe 
- Ré | Lá | Fá& | Ré | Lá 
Cebolão D e [or | o [or | x 
Região predominante | São Paulo. 





Outras regiões 


Rio de Janeiro, Minas Gerais. 





Referência 


Levi Ramiro, violeiro e luthier de São Paulo. 





Trabalhos acadêmicos 


Citações (SANT' ANNA, 2015 [2000],p.302; VILELA, 2011, p.124; 
CASTAGNA, 2017, p.13). 





Citação mais remota 





cal981, segundo relato de Levi Ramiro. 








Va 
po 





QUADRO 13 - Ficha organológica da Viola de Cabaça (avatar: Adriano Alves) 
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VIOLAS BRANCAS 





Engloba “Caiçara” e “de Fandango” 





Apelidos 


Fandangueira 





Especificidades 


- feitas da madeira chamada “caixeta”, de cor branca; 

- cravelhame extra (“benjamim”) com corda extra (“periquito”), 
afinada como a primeira. 

- dois modelos a mais: “meia viola” e “machete” (4x4) - esta, para 
iniciantes; 





Herança Histórica 


Remetem às violas beiroas portuguesas, possivelmente já do século 
XVIII ou XIX (OLIVEIRA, 2000/1964], p. 178-180; FERREIRO, 
2007, p.71-75; CORREA, 2014, p.39-40). 





Comprimento da Escala 


600 mm (grande); 560 mm (meia viola) 





Cordas x ordens 


Metal, [7 ou 6] x5 - ordens simples e duplas. 





Afinações 





Fandangueira (PR) Lá | Mi | Dó | Sol | Ré 
* * * mk Hex 
Caiçara (SP) Sol | Ré | Sib | Fá | Dó 
ae ae x ae mk Hx 




















Região predominante 


Iguape e Cananéia (SP), Paranaguá (PR) 





Outras regiões 


São Paulo e Rio de Janeiro. 





Referência 


Rodolfo Vidal, violeiro de Cananéia (SP) 





Trabalhos acadêmicos 


(SETTI, 1997; FERRERO, 2007; PEDROSA, 2017) 





Citação mais remota 





“Branca”: 15/07/2005 - Jornal Estado de SP, [Guia], p.209. 
“Caiçara”: [ca.1974] - Jornal A Tribuna (SP), 01/11/1980, nº221,p.24. 
“Fandango”: 2006 (PIMENTEL et al, 2006, p.24) 








| 


o 





QUADRO 14 - Ficha organológica das Violas Brancas (avatar: Adriano Alves) 
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VIOLA 12 CORDAS 








Apelidos 





Especificidades | Constantemente confundidas com violas 12x5 e violões 
12x6 - por este motivo, seus registros são de difícil 
confirmação, sendo pouco citadas em estudos. 





Herança Histórica | Remetem às vihuelas, e às “guitarras clássico-românticas” 
que teriam existido por curto período em finais do século 
XVI (ROMAO, 2011, p.2) 





Comprimento da Escala | 580 mm 





Cordas x ordens | Metal, 12 x 6 - ordens duplas. 





Afinações Mi | Si| Sol | Ré | Lá | Mi 
Natural mk mk mk mk mk mk 





Mi | Si| Solf | Mi | Si| Mi 


Cebolão de | mexe de dx dd dx 























Região predominante | São Paulo 





Outras regiões | Minas Gerais, Pernambuco 





Referência | Júnior da Violla, violeiro e pesquisador de São Paulo 





Trabalhos acadêmicos | (VIOLLA 2014; 2017; 2020) 





Citação mais remota | [ca. 1929] — inst. remanescente (VIOLLA, 2020, p. 67-68). 

















QUADRO 15 - Ficha organológica da Viola 12 Cordas (avatar: Adriano Alves) 
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VIOLA CAIPIRA 








Apelidos | Sertaneja, Brasileira, Cabocla, Pinho, 10 cordas, 5 ordens, 


Divina. 





Especificidades | Pela nomenclatura consolidada por ações de mercado na 
década de 1970 é constantemente entendida erroneamente 
como “do interior”. 





Herança Histórica | Remete às guitarras espanholas dos séculos XVI ao XIX - 
porém, suas cordas de arame foram observadas em violas 
portuguesas a partir de meados do XVIII. 





Comprimento da Escala | 580 mm 





Cordas x ordens | Metal, 10 x 5 - ordens duplas. 





Afinações a Mi Si | Solé | Mi | Si 
Cebolão E ax ax ax xx xx 





a Ré Lá Far Ré Lá 
Cebolão D det ek ek det desk 




















Região predominante | São Paulo 





Outras regiões | Todo o país, menos na Região Norte. 





Referência | Drs. Ivan Vilela e Roberto Corrêa 





Trabalhos acadêmicos | (VILELA, 2011; CORRÊA, 2014) 





Citação mais remota | 08/07/1901 - Jornal A República (PR), nº149, p.1. 

















QUADRO 16 - Ficha organológica da Viola Caipira (avatar: Adriano Alves) 
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4.3 — Citando a Citara 


Cithara, cythara, citra, cytra ou sitra (entre outros) são variações de termos 
observados em várias línguas e épocas para denominar a cítara - cordofone que hoje, no 
Brasil, entende-se como instrumento que não apresenta braço, com cordas em plano paralelo a 
uma caixa de ressonância na maioria das vezes estreita (entre seis e sete centímetros), fundo e 
tampo paralelos e em formato trapezoidal. 

O termo já teria aparecido no século X, sendo que até o século XIX (quando teria sido 
citado em vários métodos de cordofones pela Europa) ainda seria considerado como uma 
nomenclatura também de instrumentos com braço, semelhantes a alaúdes, vihuelas e violas. 
Teria sido precedido, etimologicamente, pelo grego kithara e por sua vez teria sido antecessor 
dos termos cithern - cistre — cedra — citola ou ciítola, estes dois últimos, no século XVI 
(ANDRADE, 1981, p. 62-63; REI-SAMARTIN, 2020, p. 68-69). 

Apesar de citada como antecessora da guitarra portuguesa (portanto, um instrumento 
de caixa arredondada e não cinturada) por Veiga de Oliveira (2000[1964], p. 210), a 
nomenclatura “cítara” teria sido observada como sinônimo para cordofones também 
chamados de viola pelo menos desde o século XVII: em 1611, o lexicógrafo espanhol 
Sebastián de Covarrubias (1539-1613), em seu Tesoro de la lengua castellana (“Tesouro da 
Língua Castelhana”) teria dito que “a citara era uma vihuela abaulada, com muitas cordas, 
também conhecida como lira [de braccio]” (TESOURO, 1611, p. 427 apud BUDASZ, 2001, 
p. 41, grifo do citador, tradução nossa)”. No século XVIII, no Diccionário de Autoridades 


(publicação da Real Academia de Madrid), a cithara teria sido definida como: 


[...] Instrumento musical, algo semelhante à guitarra; mas menor e redondo. Tem 
cordas de arame, e elas são tocadas com uma pena cortada (DICCIONAÁRIO, 1737, 
v. 1, p. 363 apud BUDASZ, 2001, p. 41, tradução nossa). ** 


Ainda no século XVIII, em uma das mais remotas definições de “viola”, no 


Vocabulario Portuguez e Latino, de Rafael Bluteau: 


[...] Chamãolhe [a viola] cómmummente Cithara, postoque o instrumento, a que os 
Latinos chamãrão Cithara, podia ser muito diverso do que chamamos Viola 
(BLUTEAU, 1720, v.8, p.508). 


*7 No original: “the citara was “a bowed vihuela with many strings, also known as lira. Covarrubias was 
evidently thinking of the lira da braccio”. 

*8 No original: “Instrumento músico, semejante algo a la guitarra; pero más pequeio y redondo. Tiene las 
cuerdas de alambre, y se tocan con uma pluma cortada ”. 
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Possivelmente por estas citações anteriores, entre outras*”, as “cítaras” apareceram 
como sinônimo da categoria “cordofones simples” na classificação Hornbostel-Sachs (1914, 
p.580), onde em alemão foi utilizado o termo genérico zithern — e na subdivisão 
correspondente às cítaras sem braço (321.22) foi indicado como exemplo kithara, traduzido 
como cithare, em francês (MEEUS, 2009, p.7), box lires em inglês (RODGER, 2011, p.14) e 
lira de caja em espanhol (ARCE-GILI, , p.13). 

A Dra. Mayra Cristina Pereira, em pesquisa por vários documentos dos séculos XVII a 
XIX, comprovou significativa presença de instrumentos musicais chamados de “violas” no 
Rio de Janeiro, principal porto de entrada e saída de bens do Brasil à época. Entre as cordas 
para instrumentos, chama a atenção a maior incidência: cordas de cítara, quando não são 
observados registros de presença tão expressiva assim destes instrumentos no Brasil — a 
começar nos documentos da própria pesquisa, onde o instrumento teria sido citado apenas 
duas vezes, em fins do século XIX, em listas de exportações de Portugal às Colônias 
portuguesas (PEREIRA, 2013, p.100:137). 

A Dra. Mayra alegou que pelo número de cordas de cítara haveria “evidência da 
existência destes instrumentos e de construtores deles na cidade” (PEREIRA, 2013, p. 132). 
Esta possível evidência foi citada também por outros pesquisadores (LIMA, 1964, p. 2; 
OLIVEIRA, 2000 [1964], p. 155-160; CORRÊA, 2014, p. 26), em especial o Dr. Rogério 
Budasz, que apontou que “a cítara era um dos principais instrumentos de acompanhamento de 
modinhas, conforme relatado por vários cronistas” (BUDASZ, 2001, p. 43-44, tradução 
nossa). ae 
Por outro lado, no Brasil, como possível evidência de cítaras em atividade foram 
observados apenas sete registros: 

- no século XVI, duas citações por Anchieta no Colégio da Bahia (HOLLER, 2006, 
p.108); 

- no século XVII, teria sido tocada por João de Lima (virtuoso Mestre de Capela da 
Bahia) e, no século XVIII, pelo padre Antônio da Sylva Alcântara — estes dois, segundo 
Domingos do Loureto Couto (1904, p. 3775-386); 

- e três registros no século XIX: dois por Georg Langsdorf — um “dulcimer”, (citara 
sem braço) - (LANGSDORFF, 1819, v. 1, p.54-55) e “violas, um tipo de cítara” 
(LANGSDORF, 1824, v. 13, fls 265-275 apud SILVA, 1997, v. 1, p. 249). 


*?? Paulo Castagna (1991, p. 672) listou mais algumas definições encontradas pelos séculos. 
*80 No original: “/...] the citara was one of the main instruments for the accompaniment of popular songs—the 
modinhas--as reported by several chroniclers ”. 
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O último registro, em 1868: “desde o tyroliano na cythara pelo senhor Meyer”, do 
jornal Correio Paulistano (1868, nº 3618, p. 3). 

Mesmo entre os textos artísticos livres (poesias saudosistas e solenes, que não 
comprovam a existência física de instrumentos) foi observado um total de apenas cinco 
citações, nos anos de 1813, 1828, 1831, 1843 e 1844, inclusive no acervo de periódicos da 
Biblioteca Nacional Digital do Brasil'*. 

Pelo significativo número de cordas de cítara nos documentos alfandegários, observa- 
se maior probabilidade destas também terem sido cordas para as chamadas “violas” da época. 

Nos documentos levantados pela Dra. Mayra (onde quase sempre se separava o que 
era de metal do restante) e também pelos valores atribuídos, as cordas indicadas como “de 
cítara” seriam de arame — dois motivos para que tivessem nomenclatura diferenciada e esta 
nomenclatura não seria “cordas de guitarra”, pelo observado na ação patriótica portuguesa 
desde meados do século XV, em priorizar o nome “viola” sobre os termos alaúde, vihuela ou 
guitarra. 

As cordas de tripa seriam chamadas na época de “cordas de viola” (ou “de violla”) e 
seriam mais caras (RIBEIRO, 1789, p. 2-7) — assim como aparecem nos citados documentos 
alfandegários. Outra evidência é que em todo o período registrado na pesquisa da Dra. Mayra 
as únicas importações provenientes diretamente da Espanha teriam sido “cordas de viola”, que 
coincide com as citações de que as cordas de tripa teriam passado a ser produzidas cada vez 
menos em Portugal, daí inclusive uma das primeiras diferenciações registradas” entre as 
violas portuguesas, chamadas “violas de arame”, e as guitarras — no século XVIII. 

Comparativa e estatisticamente, observa-se que se tantas citaras existissem no Brasil 
para serem encordoadas teriam tantos registros quanto as violas tiveram, mesmo que citaras 


usassem mais cordas por instrumento. 


* Publicado em 28/06/1868. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader .aspx?bib=090972 02&Pesq=cythara&pagfis=4712 — Acesso em: 
20 ago. 2021. 

“2 Disponível em: http://memoria.bn.br/hdb/periodico.aspx — Acesso em: 20 ago. 2021. 

*83 O assunto é desenvolvido no tópico “4.2.2 A viola quando ainda não existia”. 
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4.4 - São Gonçalo e suas danças - além das lendas ** 


A história do “santo padroeiro dos violeiros” teria registros já desde 1625, no Rio de 
Janeiro e em São Paulo, segundo o Dr. Gonçalves Guimarães (2001, p.19). 

Levantados os registros de festas de louvor a certo “São Gonçalo” - a partir de 1718, 
apontado no livro Nouveau Voyage autour du Monde (“Nova Viagem ao redor do Mundo”), 
de Gentil de la Barbinais (1718, p. 216) - observa-se que estas festas de grande adesão 
popular teriam sido proibidas na Bahia, entre 1731 e 1765“ ([PEREIRA], 1939, p. 1l)eem 
Pernambuco, em 1780 (LANGE, 1969, p.37) mas que apesar disso o viajante francês Louis- 
François Tollenare (1780-1853), no livro Notas Dominicaes, teria presenciado “danças em 
uma Igreja de S. Gonçalo”, em Olinda (PE), no ano de 1817 - ao mesmo tempo em que teria 
informado que lá também os cônegos já as havia proibido, desde o ano anterior 
(TOLLENARE, 1905, p. 133). 

Se a presença de violas nestas danças a partir desta época parece comprovada, quase 
todo o restante a respeito é pouco preciso, até chegarmos às “Danças de São Gonçalo” que 
hoje em dia são observadas em grande parte do Brasil. Foram observadas inúmeras 
publicações abordando a parte “lendária” e poucas com referências comprováveis. A mais 
remota citação especificamente sobre as “Danças de São Gonçalo” como são conhecidas no 


Brasil (e não a “festas, onde se dançava”) remete a 1871: 


[...] Hontem as 10 horas da noute estando bem iluminado os salões da assembléa 
provincial começaram os ensaios da dança do Sr. São Gonçalo, que deve ter lugar no 
dia 12 do corrente [agosto], oferecido ao Sr. Barão Gonçalo do Aquiraz. 

[...] O padre Theodulfo depois toca na viola e canta: 

São Gonçalinho, São Gonçalão 

Fora os graúdos, d”esta funcção 


- anúncio do jornal O Cearense (1871, nº 90, p. 1). 


As informações desencontradas começam pelas datas de nascimento e de morte de 
Gonçalo do Amarante, apontadas muitas vezes como 1187-1259 (OTAVIO, 2004, p.35); às 
vezes como “cerca do ano de 1200, e interrompida em Amarante, entre 1259/1262” 


(ALCÂNTARA, 2008, p. 5; CARVALHO JÚNIOR, 2017, p. 34) e outras, sem mencionar 


** Tópico elaborado com a mui generosa colaboração do Prof. Dr. J. A. Gonçalves Guimarães, de Vila Nova de 
Gaia (Portugal) - licenciado em história, mestre em arqueologia e doutorado em História Contemporânea, 
atualmente docente convidado do CITCEM/ FLUP/ UPorto. 

*85 Conforme Afrânio Peixoto (PEREIRA, 1939, [nota preliminar], p. 6). 

*% Publicado em 06/08/1881. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=709506&pesq=22Dan%C3%WATa%20deY%20S%CINA 
30%20Gon%CI3%ATalo%22 &pasta=ano%20187&hf=memoria.bn.br&pagfis=9492 — Acesso em: 12 set. 2021. 
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data de nascimento, como “nascido em Portugal, falecendo a 10 de Janeiro, cerca de 1284, em 
Amarante” (SANTOS, 2004, p. 222). O mais remoto registro a respeito de Gonçalo do 
Amante teria sido o HoFlos Sanctorum em Lingoae Português, de 1513, exemplar da 
Biblioteca Nacional de Lisboa, do qual, infelizmente, teriam se perdido as primeiras folhas, 
que conteriam detalhes do nascimento (GONÇALVES GUIMARÃES, 2001, p. 18). 

São Gonçalo do Amarante teria sido beatificado em 1561 e seu culto liberado em 
1672, porém nunca foi canonizado — sendo, portanto, “santo” apenas na crença popular 
(GONÇALVES GUIMARÃES, 2001, p. 18; SANTOS, 2004, p. 222; ALCÂNTARA, 2008, 
p.9). 

Ter sido “beato” ou “santo canonizado” não parece fazer muita diferença, mas uma 
investigação a respeito trouxe interessantes revelações - por exemplo, quando cruzadas as 
informações de dois nomes e histórias semelhantes: as de um santo oficialmente canonizado e 
as de outro também “beato-santo” como o de Amarante - informações que podem ter 
colaborado para hoje existir um “santo violeiro”, com uma dança ligada ao seu nome. 

- São Gonçalo Garcia (1556-1597), mártir indiano crucificado no Japão. Teria sido 
beatificado em 1627 e canonizado em 1862, conforme algumas fontes citadas e conforme 
informado em portais eletrônicos católicos"*”. Grande festa em louvor específico a este santo 
teria acontecido no Brasil em 1745, em Recife (PE), também com danças e violas, porém com 
alusões à cor da pele do santo hindu, o que faria ligação aos pardos brasileiros (OTAVIO, 
2004, 64-67). 

- São Pedro Gonçalves (1190-1246), galego-espanhol, teria sido beatificado em 1254 e 
seu culto liberado em 1741. Em conversas ao telefone e em artigos gentilmente fornecidos, o 
Prof. Dr. Joaquim Antônio Gonçalves Guimarães alertou que este santo - entre outras 
informações difusas" constatadas até os dias atuais** - já teria tido, com o passar do tempo, 
seu nome e o seu culto misturados aos de São Telmo, protetor dos navegantes. Este culto 
depois também teria sido passado a Gonçalo do Amarante (GONÇALVES GUIMARÃES, 
2001, p. 20). 

Destaca-se, dentre vários registros levantados pelo Prof. Dr. Gonçalves Guimarães, 
que durante o reinado de Filipe II de Espanha (país que dominou Portugal entre 1580 e 1640), 


haverido sido expedida provisão régia para canonização de Pedro Gonçalves, porém os 


* Disponível em: https://www.catholic.org/saints/saint.php?saint id=6988 — Acesso 12 set. 2021. 

* Pedro Gonçalves teria registros mais antigos de seu nome pelo menos de 15 maneiras diferentes 
(GONÇALVES GUIMARÃES, 1993, p. 139), tendo sido confundido também com S. Pedro apóstolo e com o 
beato Gonçalo de Lagos, do sul de Portugal (GONÇALVES GUIMARÃES, 2001, p. 20-21). 

“2 Disponível em: https://www.catholic.org/saints/saint.php?saint id=5368 — Acesso em: 12 set. 2021. 
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portugueses teriam feito ações no sentido de direcionar a santificação e a devoção também (ou 
em preferência) ao português Gonçalo do Amarante (GONÇALVES GUIMARÃES, 1993, p. 
144-145). 

Observa-se nesta pesquisa que este mesmo tipo de sentimento patriótico português 
teria levado à ação de nomear cordofones portáteis genericamente de “viola” desde o século 
xv?º . o que poderia justificar as lendas que ligam o beato de Amarante à “viola”. Já quanto 
às lendas de “santo casamenteiro”, ainda na contextualização da ação patriótica, observam-se 
três ligações: 

a) Santo Antônio, contemporâneo do beato de Amarante e tido como casamenteiro, já 
seria talvez o santo mais popular em Portugal; 

b) o legado a partir de Pedro Gonçalves; 

c) o legado da Festa das Regateiras. 

(ALCÂNTARA, 2008, p. 6; GONÇALVES GUIMARÃES, 2001, p. 21; SANTOS, 
2004, p.224; OTÁVIO, 2004, p. 38-40). 

Terão também contribuído bastante as inúmeras citações a Gonçalo de Amarante como 
“santo”, em todas as fases de sua vida e até após a sua morte, feitas no Sermão de São 
Gonçalo, do padre Antônio Vieira, proferido possivelmente no Brasil em 1690”! (VIEIRA, 
[ca.1690] apud ALCÂNTARA, 2008, p. 19-51; SANTOS, 2004, p. 228). 

Ainda outro fator que pode ter colaborado para a “santificação popular” do beato (seja 
naturalmente ou motivada por patriotismo) é a instituição oficial da “Festa de São Gonçalo”, 
acontecida no século XVI, pelo Papa Júlio III — o mesmo que o teria beatificado (OTÁVIO, 
2004, p. 35; SANTOS, 2004, p. 226). 

Esta época, de beatificação e da instituição da festa oficial, talvez possa ser destacada 
na história das “Danças de São Gonçalo”. Estas hoje bem comportadas atividades folclóricas 
seriam originadas das pouco ortodoxas “Festas das Regateiras”, da região do Porto em 
Portugal — nas quais haveria o culto pela fertilidade. A presença de práticas menos 
recatadas”?? e as duas datas de Festas de São Gonçalo (em janeiro e junho) serem coincidentes 


com épocas de mudanças de estação fariam ligação a cultos pré-cristãos, que a Igreja 


*20 Conforme tópicos do capítulo “4.2 — A organologia e a Família das Violas Brasileiras”. 

1 A data é apontada por Afrânio Peixoto (PEREIRA, 1939, p. 119) possivelmente pelo próprio Sermão conter a 
citação “[...] em cento e noventa anos que dominamos e povoamos esta terra” (ALCÂNTARA, 2008, p. 50). 

“2 Esfregar-se no bastão ou na imagem: ofertas de cópias em plástico ou madeira de partes do corpo e/ou bolos, 
pães e doces em formato fálico e ações similares ainda praticadas nos dias de hoje. 
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normalmente tentava associar ao calendário católico? (ALCÂNTARA, 2008, p. 6; 
SANTOS, 2004, p.224; OTÁVIO, 2004, p. 38-40). 

Sobre a origem das “Dança de São Gonçalo”, como uma ação organizada a partir desta 
época, poderia ser coincidente a de outras danças semelhantes: autos que representariam a 
vitória sobre os mouros ou simplesmente do exército de um reino (LANGE, 1969, p. 23-38). 
Em citação a Ramiro Mourão, no livro Do vasilhame vinário, o Dr. Gonçalves Guimarães 
apontou os Estatutos e compromisso tocantes ao officio de Tanoeiro, de 1621 — uma 


possível mais remota referência ao formato atual das Danças: 


[...] Que se faça cada anno por dia de S. Gonçalo hum termo das pessoas, que hão de 
servir de Rey e Mordomo e de quanto se hade pagar para a Dança [...] irá o officio 
de tanoeiros com sua bandeira e reis, que farão entre si uma dança de doze figuras 
bem trajadas de que se comporá uma chacota de toadas ao moderno, para o que 
escolherão pessoas destras na música, e de boas vozes (MOURÃO, 1943, p. 91 apud 
GONÇALVES GUIMARÃES, 1993, p. 149). 


No âmbito popular, a “Dança de São Gonçalo” é hoje considerada folclórica, com 
múltiplas variações por todo o território brasileiro. Há citações até que teria sido introduzida 
pelos jesuítas - o que coincidiria com as citadas épocas de beatificação e/ou do Ofício de 
Tanoeiros, porém não foram observados registros comprováveis, o que possivelmente terá 
sido o procedimento gerador de algumas lendas*?. Uma citação às vezes interpretada neste 
sentido é do Padre Anchieta, ao falar de meninos índios que dançavam ao som de violas e 
tamboris, dançando como se fossem meninos portugueses — mas não há qualquer relação 
comprovada desta citação com as Danças de São Gonçalo (ANCHIETA, 1933, p. 416) - além 
desta citação de Anchieta ser anterior ao citado Ofício de Tanoeiros. 

São Gonçalo, segundo as lendas observadas, além de atribuições gerais (como 
casamenteiro, patrono da fecundidade e da natividade, protetor de todos os tipos de viajantes, 
das pontes e construções), também seria o santo protetor dos violeiros, porque teria usado a 
viola para fazer prostitutas dançarem e estas, assim distraídas, não fossem trabalhar. São 
observadas hoje inúmeras variações de trovas, canções, danças e lendas em sua homenagem 
(CÂMARA CASCUDO, 2005 [1954]; SILVA, 1967; SANT'ANNA 2015 [2000]; 
OLIVEIRA, 2004; QUEIROZ, 2009; DIAS, 2010; VILELA, 2011; MOSCHOVICH, 2013; 
CORRÊA, 2014; SILVA, 2020; GUERRA, 2021). 


*º3 Citações à ligação de festas pagãs da antiguidade, também com ligação a erotismo, foram observadas nos 
estudos sobre as Folias do Divino de Sândala Cristina da Soledade Machado (2014, p. 34-37). 

** Por exemplo, Saulo Dias (2010, p.13) citou o Dr. Romildo Sant” Anna (2015 [2000], p.93) que citara José 
Vieira Couto de Magalhães (1935 [1876], p. 317), cujos apontamentos seriam de viagens feitas no século XIX, 
não tendo sido apresentado desenvolvimento quanto a origens que remetem ao século XVI. 
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4.5 - Caldas Barbosa: o primeiro violeiro famoso 


O padre, poeta e violeiro árcade Domingos Caldas Barbosa (ca.1740-1800), 
autodenominado “Lereno Selinuntino”, foi um dos primeiros destaques da música brasileira 
no exterior, fazendo grande sucesso na Corte Portuguesa a partir da década de 1760, com o 
que ele chamou de “suas cantigas” - citadas hoje em dia como “modinhas e lundus”, termos 
que Caldas Barbosa utilizara, entre outros, em seu livro Viola de Lereno, cuja primeira 
edição foi lançada em 1798. 

Fartamente citado em estudos" é pouco considerado como violeiro fora dos estudos 
específicos sobre viola, apesar das evidências - possivelmente por falta de divulgação dos 
registros existentes ou avaliações equivocadas sobre a época em que atuou, quando ainda não 
teria havido a predominância do violão entre os cordofones mais utilizados. 

Enquanto brilhava como fundador e presidente da Academia de Belas Artes de Lisboa 
(a “Nova Arcádia”), Caldas Barbosa teria tido vários inimigos portugueses como os padres 
Francisco Manuel do Nascimento “Filinto Elísio” (1734-1819), José Agostinho de Macedo 
“Elmiro Tagideu” (1761-1831) e o cronista Antonio Ribeiro dos Santos (1745-1818), com 
destaque ainda para os sonetos do famoso poeta Manuel Maria Barbosa du Bocage (1765- 
1805) — (VEIGA, 2008, p. 344). 

Apesar de inamistosos, textos de Bocage e seus contemporâneos são importantes por 
fornecerem provas da existência de mais este tocador de viola. Em conferência às fontes mais 
remotas foi descoberta declaração (não encontrada em outros estudos) de que não teria sido de 
Bocage o soneto mais citado dele contra Caldas - poema cujo primeiro verso foi: “Preside o 
neto da rainha Ginga” e onde Caldas é citado como “O orang-outang a corda à banza abana 
[...] Eis-aqui de Lereno as quartas-feiras”. O argumento foi apresentado pelo jornalista 
português José Feliciano de Castilho Barreto e Noronha (1810-1879), em seu livro Manoel 
Maria du Bocage — Excerptos — onde também relatou performances de Caldas com viola 
(NORONHA, 1867, v. 3, p. 32-33). Mesmo desconsiderando a autoria de Bogage quanto ao 
citado soneto, neste livro foram encontrados outros poemas onde o posicionamento de Bocage 


teria ficado bem claro, como em três trechos destacados: 





*3 (CÂMARA CASCUDO, 2005 [1954], p. 584; KIEFER, 1977; TINHORÃO, 1998, p. 115-125; RENNÓ, 
1999: LISBOA JÚNIOR, 2000, p. 246; BUDASZ, 2001, 73-76; CASTAGNA, 2006; VILELA, 2011, 124-127). 


257 


2 


a) em soneto iniciado com o verso “[...] Nojenta prole da rainha Ginga”: 


[24] 

É porque sendo, ó Caldas, tão somente 

Um cafre, um grôso, um néscio, um parvo, um trampa, 
Queres metter nariz em cu de gente 

(NORONHA, 1867, v.3, p. 42). 


b) em soneto iniciado pelo verso “Por casa Phebo entrou co"um vil bugio / As Musas o 
animal não conheciam”: 


[55] 

Qual feio (Acode Apolo)! É mui galante, 
E na figura e gestos dá mil provas 

De ser em parte aos homens semelhante 
(NORONHA, 1867, v.3, p. 42-43). 


c) em soneto intitulado “Ao trovista Caldas, pardo de feições, e grenha crespa e 
revolta”: 


[...] 

Lembrou-se no Brazil bruxa insolente 

De armar ao pobre mundo extranha peta; 
Procura um mono, que infernal careta 
Lhe faz de longe, e lhe arreganha o dente: 


Pilhando-o por mercê do Averno ardente, 
Conserva-lhe as feições na face preta; 
Corta-lhe a cauda, veste-o de roupeta, 

E os guinchos lhe converte em vez de gente: 


Deixa-lhe os calos, deixa-lhe a catinga; 
Eis entre os lusos o animal sem rabo 
Prole se acclama da rainha Ginga: 

Dos versistas se diz modelo, e cabo; 

A sua alta sciencia é a mandinga, 


O seu benigno Apollo é o Diabo 


(NORONHA, 1867, v.3, p. 43). 


Por outro lado, Domingos Caldas foi defendido por estudiosos, inclusive em verbete 





no Diccionário Bibliographico Portuguez, de Innocencio Francisco da Silva: 


[...] seus versos respiram facilidade, correcção e elegância, e não lhe cabiam por 
certo as censuras e apodos mordazes com que Bocage e José Agostinho a seu turno 
procuraram deprimilo, valendo-se ás vezes, em falta de boas razões, de argumentos 
risíveis e inexcusáveis (SILVA, 1859, v.2, p. 185). 


Apesar de vários registros, análises e declarações feitas por mais de 250 anos, o 


pesquisador português Manuel Morais ainda viria a questionar, em artigo publicado no ano de 


258 


2000"*, a autenticidade de Domingos Caldas ter sido cantor, tocador de viola e, sobretudo, 
compositor musical, entendendo-o apenas como poeta. Não foi observado que o pesquisador 


tivesse apresentado provas de que os textos fossem de outros autores, apenas teria citado uma 
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carta de Antônio Ribeiro dos Santos ** onde Domingos Caldas não teria sido citado como 





cantor nem compositor. Tais dúvidas, já esgotadas por estudos comos o de Adriana Rennó 
(1999; 2004), foram tratadas em reanálises bibliográficas da Dra. Márcia Taborda (2006), 
com várias citações de Caldas Barbosa como tocador de viola (algumas delas também 
reproduzidas nesta Linha do Tempo) e pelo Dr. Manuel Veiga (2008), que além de estudos de 
especialistas indicando serem os textos comprovadamente relacionados a músicas, aponta ter 
encontrado uma cópia da mesma citada Carta Sobre as cantigas e modinhas indicada por 
Manuel Morais. À folha 65v haveria a indicação de Caldas como cantor: “mas detesto os seus 
assumptos, e mais ainda a maneira, com q os trata, e comg os canta” (CARTA apud VEIGA, 
2008, p. 344, grifo do pesquisador). 

Restaria, talvez, alguma possível dúvida sobre a autoria musical dos textos, cujo 
número de remanescentes atinge cinquenta, após a descoberta de quarenta deles no códice 
MM4801 na Biblioteca Nacional de Lisboa (BUDASZ, 2001, p. 73). Estes textos foram 


divulgados em 2013 pelo mesmo Manuel de Morais, que designaria Caldas Barbosa na época 





como “o poeta musical mais musicado no final do século XVIII” (MORAIS, 2001, p.314 
apud VEIGA, 2008, p. 345). 
Observa-se neste sentido que a poesia popular improvisada - especialidade de 


Domingos Caldas - é ainda praticada no Brasil, desde repentes nordestinos, passando pelos 





siriris do centro-oeste, cururus e calangos do Sudeste, trovas e desafios ao Sul do país, entre 
outros. Nestas criações instantâneas, é comum utilizar-se de versos já ouvidos anteriormente, 
ou trechos destes, adequando-os ao mote daquele instante — característica que pelos conceitos 
eruditos é entendida como “plágio”. Isto obriga estudiosos a fazerem profundas análises sobre 
estilo do autor (muitas vezes não declarado, como os árcades), dicas musicológicas, 
etimológicas, fonéticas, estéticas, históricas e outras — como é o caso dos trabalhos citados, do 


Dr. Manuel Veiga e Adriana Rennó. 


*%% Domigos Caldas Barbosa (fl. 1775 —1800): Compositor e Tangedor de Viola? Im: A Música no Brasil 
Colonial, coordenação de Rui Vieira Nery, I Colóquio Internacional, Lisboa, 9 a 11 de Outubro de 2000. Lisboa: 
Fundação Gulbenkian, 2001, pp. 305-329 (VEIGA, 2008, p. 344). 

7 Carta Sobre as Cantigas e modinhas, q as Senhoras Cantao” nas Assemblêas. Contida no vol. 130, ff. 
156-157, cód. 4712, da Seção de Reservados da Biblioteca Nacional de Lisboa (VEIGA, 2008, p. 344). 

“8 P.Ln MM4801. Muzica escolhida da Viola de Lereno. Para uzo da Ill.ma e Ex.ma Snra D. Marianna de 
Souza Coitinho Offerece Seu afilhado, e Umilde Servo D.[omingos] C.[aldas] B.[arbosa] Na Arcadia de Roma 
Lereno Selinuntino. 1799. 
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Portanto, observa-se que manifestações populares podem ser impulsionadores 
importantes, ao indicar desafios que vão além da erudição estabelecida: podem fomentar 
novas reflexões e quebras de paradigmas e assim induzir a progressos em vários sentidos e 

' ' 499 
setores — como o do aprimoramento de tecnologias. 


Entre as polêmicas gerais, ligadas a Domingos Caldas e analisadas por dezenas de 





pesquisadores, a principal abrange a origem e natureza das modinhas: se brasileiras ou 
portuguesas, se populares ou eruditas. Dois pontos de coesão foram observados: que 


Domingos Caldas Barbosa é citado com destaque, por seu pioneirismo nas “modinhas e 





lundus” e que raramente o mesmo é citado como tocador de viola fora do círculo específico 
de estudos sobre este instrumento. 

Observou-se bem menor número de publicações sobre lundus”” do que sobre 
modinhas. Nos dois volumes de sua principal obra — Viola de Lereno — Caldas utilizou a 


definição “cantigas”! 


nos índices e, como subtítulo: “Coleção das suas cantigas oferecidas 
aos seus amigos” ([BARBOSA], 1798) — igualmente mantido no póstumo volume TI 
([BARBOSA], 1826). 

“Modinha”, como indicação de gênero, apareceu apenas uma vez - para a peça 
“Marília Brasileira das Caldas”, do segundo volume ([BARBOSA], 1826, p. 7); o termo 
“moda” aparece como indicativo de gênero musical em três peças do primeiro volume: 
“Modas de Tirce”, “Moda em uma Solfa de Player” e “Moda das Caldas” ([BARBOSA], 
1798, [índice], p. 2-3). 

Já “lundum” aparece como gênero em várias citações durante os versos, mas só no 
segundo volume — especificamente em seis peças: “Xarapim”, “O seu moleque sou eu”, “Aqui 


está todo he teu”, “Gentes de bem pegou nelle”, “Você que diz” e “Brasileira Adoptiva” 


([BARBOSA], 1826, [índice], p. 1-4). 


*º2 Nesta pesquisa, por exemplo, mesmo em meio a uma pandemia mundial, foram conseguidos acessos a 
centenas de registros originais digitalizados, referentes a séculos de publicações que podem ser baixadas e 
consultadas graças aos avanços tecnológicos. 

*99 Sobre lundus, ver Bruno Kiefer (1977, p.31) e Dr. Paulo Castagna (2006). 

*! Sobre o caminho da utilização do termo “cantigas” até “modinhas”, abordando a visão de Mário de Andrade, 
ver Rubens Ricciardi (2000, p.49-50). 
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4.6 - Joaquim Manoel: cavaquinista ou macheteiro? 


O carioca Joaquim Manoel Gago da Camara, (que teria vivido entre 1771 e 1838 
segundo o pesquisador português Nuno Cristo, grande colaborador desta pesquisa), ao lado de 
Domingos Caldas Barbosa”?, é citado em vários estudos por sua ligação às mais remotas 
modinhas registradas (TINHORÃO, 1998, p. 115; TABORDA, 2004, p. 41; FAGERLANDE, 


2005; MARTINS, 2005, p.21). 





Em seu artigo Joaquim Manoel, improvisador de modinhas o Dr. Marcelo 
Fagerlande afirmou que uma das descobertas mais importantes do século XX, em relação às 
modinhas brasileiras, teria sido a localização de uma coleção de vinte peças de Joaquim 
Manoel. Rascunhos teriam sido descobertos em 1951 pelo musicólogo e folclorista carioca 
Luiz Heitor Correia de Azevedo (1905-1992) e partituras originais em 1966 pelo musicólogo 
e historiador carioca José Mozart de Araújo (1904-1988) — (FAGERLANDE, 2005, p. 1). 

Partituras impressas, referentes à mesma coleção, teriam sido localizadas em 2005 na 
British Library, em Londres, pelo próprio Fagerlande - e que seriam transcrições para piano 
feitas pelo compositor e pianista austríaco Sigismund von Neukomm (1778-1858), 
provavelmente em 1820, no Rio de Janeiro — com a citada versão impressa tendo sido 
publicada em Paris, provavelmente em 1822 (FAGERLANDE, 2005, p. 10-19). 

A maioria dos estudos contemporâneos não ligados à viola indica Joaquim Manoel 
como “tocador de violão e cavaquinho”. Observa-se que talvez possa ter havido o equívoco de 
analisar o passado em função de informações e visões contemporâneas, conforme já 
comentado em outras situações envolvendo violas/violões. 

Na busca pelas mais remotas citações sobre o assunto, foi encontrada a do italiano 
Adrien Balbi (1782-1848) em seu livro Essai Statistique sur le Royane de Portugal et 


D'Algarve (“Ensaio Estatístico sobre o Reino de Portugal e Algarve”): 


[...] JOAQUIM MANOEL, mulato do Rio de Janeiro, dotado de raro talento para a 
música, conhecido sobretudo por tocar com perfeição uma pequena viola françesa de 
sua invenção chamada cavaquinho (BALBI, 1822, p. 213, grifos do original, 
tradução nossa). 


Sobre esta citação, em um resumo das fontes investigadas, entende-se que alguns 


pontos sejam consenso: o primeiro é que Adrien Balbi nunca teria visitado o Rio de Janeiro, 


*2 Destacado no tópico “4.5 - Caldas Barbosa: o primeiro violeiro famoso”. 
*0 No original: “JOAQUIM MANOEL, mulátre de Rio-Janeiro, doué d'un rare talento pour la musique, 
renommeé surtout pour jouer parfaitement d'une petite viole française de son invention, appelée cavaquinho” 
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não tendo visto o instrumento que descreveu; o segundo, que não há qualquer evidência que 


Joaquim Manoel tenha inventado o instrumento que tocava; e por último, que teria sido 





provavelmente a primeira vez (com alguns anos de primazia)”* em que foi utilizado o termo 
“cavaquinho” para designar instrumentos similares a pequenas guitarras, à época conhecidos 
no Brasil como “machinhos” ou “machêtes” (FREYCINET, 1827; NORONHA, 1867; 
OLIVEIRA, 2000 [1964]; BUDASZ, 2001; TABORDA, 2004; FAGERLANDE, 2005; 
CRISTO, 2019). 


Este registro feito unicamente por Balbi (dos contemporâneos de Joaquim Manoel) e 





com tantos detalhes improváveis, segundo os estudiosos citados, encontra eco até os dias 
atuais e “cavaco” ou “cavaquinho” é nome de instrumento musical consolidado tanto no 
Brasil quanto em Portugal. Outras pessoas, que efetivamente teriam visto o tocador em ação 
na época (e que serão detalhados um pouco mais adiante), utilizaram termos como guitare 
(em francês), “viola”, “machete” e até “bandurra”. 

Foi constatado um elogio a Balbi pelas estatísticas empregadas em seu livro - 
estatísticas correspondentes às Balanças Gerais do Reyno, das quais teria tido acesso 
(SOARES SOUZA, 1970, p. 3-5) e algumas críticas bastantes ostensivas (SILVA, 1859, p. 
213; TAUNAY, 1895, p. 237-239). O mais extenso e detalhado posicionamento foi do cônego 
português Luiz Duarte Villela da Silva (1761-1842), que publicou o livro Observações 
Críticas sobre o Ensaio Estatístico de Balbi (SILVA, 1828) — onde além de sugerir nomes 
não citados, foram criticados itens e procedimentos de quase todo o livro de Balbi. 

Numa observação que ultrapassa um pouco a delimitação da pesquisa, mas corrobora 
na análise comparativa da visão dos portugueses sobre instrumentos (que vai diretamente ao 
encontro da formatação da Família das Violas Brasileiras), aponta para as diferentes 
trajetórias históricas que as pequenas guitarras percorreram no Brasil e em Portugal - com 
destaque para, entre outras, as designações “cavaquinho” e “machete” cruzando-se, às vezes 
como equivalentes, outras vezes como totalmente diferentes e até concorrentes pelo espaço 
nas cenas histórico-sociais. Neste caso, entre outras fontes, foi traçado um paralelo entre, mas 


não exclusivamente, os detalhados trabalhos de Cássio Leonardo Nobre Souza Lima (2008) e 


*4 Nuno Cristo considera como a mais remota citação a um cavaquinho, após a de Balbi, a data aproximada de 
1827, das memórias do médico português Guilherme Centazzi (1808-1875) registradas no romance O Estudante 
de Coimbra ou Relampago da Historia Portugueza desde 1826 a 1838, publicado em 1840 (CRISTO, 2019, 
p. 8); já nesta pesquisa a mais remota citação foi encontrada no jornal carioca Marmota, publicado em 
17/08/1833 (MARMOTA, 1833, nº 7, p.3) — Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=701785&pesq=cavaquinho&pasta=ano%20183&pagfis= 
31 - Acesso em: 03 ago. 2021. 
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05 (2019). Outra fonte importante para a contextualização deste paralelo foi a 


Nuno Cristo 
dissertação de Mestrado do português Paulo Jorge Rodrigues Bastos (2018). 

Num exemplo de que os estudiosos utilizam critérios de diferenciação que vão muito 
além da classificação Hornbostel-Sachs (1914), ao considerarem também número de cordas, 
tamanho e nomenclatura (este último item, especialmente priorizado por portugueses), 
observam-se diferentes evoluções históricas destes instrumentos de uma mesma provável 
origem: as pequenas guitarras de quatro ordens, citadas por Juan Bermudo em 1755 
(OLIVEIRA, 2000 [1964], p.155). Hoje, “cavaquinho” e “machete” são considerados muito 
distintos, em nome, número de cordas, tamanho, formato da boca, tipo de afinação e 
repertório mais praticado — restando, talvez, no enfranque, o único ponto comum. 


Como exemplo desta distinção, em abril de 2021, em postagem nas redes sociais 


virtuais, João Araújo citou Joaquim Manoel como “tocador de viola machête” e foi 
b) 





questionado por Nuno Cristo: “não seria “tocador de cavaquinho”?”. 

Após este contato, em várias trocas de mensagens com o pesquisador português e 
análises de seus detalhados trabalhos, observou-se que para os portugueses parece fazer 
sentido interpretar a expressão petite viole française (“pequena viola francesa”), utilizada por 
Balbi, como se o instrumento que citou à distância pudesse ter tido seis cordas — pois alguns 
anos depois citações neste sentido teriam começado a aparecer em textos portugueses 
(CRISTO, 2019, p. 8). 

Já no Brasil, não foi localizada nenhuma citação de seis cordas, sendo de 1851 a mais 
remota a indicar número de cordas em um cavaquinho (quatro cordas), feita pelo explorador 
inglês Henry Bates — que em sua narrativa original, em inglês, acrescentou o termo 
“cavaquinho” em português (BATES, 1864, p. 211). 

Considera-se que o termo “cavaquinho” possa ter sido ouvido ou lido por Balbi em 
Lisboa, à época, posto que expressões como “dar cavaco” e/ou “dar um cavaquinho” (“dar 
opinião ou intrometer-se num assunto”) apareceram em periódicos pelo menos desde 1815 
(CORREIO, 1815, Edição 16, p. 2)º. Observando-se que à época Brasil e Portugal ainda 
poderiam ser considerados como “integrados”, por fazerem parte do “Reino Unido de 


Portugal, Brasil e Algarves”, periódicos em português poderiam refletir linguajares populares 


5 O pesquisador deu grande contribuição a esta pesquisa, generosamente fornecendo seus materiais e, 
principalmente, pela troca de ideias sobre o assunto, entre julho-setembro de 2021. É importante frisar que este 
pesquisador foi enfaticamente contra a maioria das afirmações deste tópico, o que foi muito importante e 
benéfico para sua elaboração. 

*06 Jornal Correio Braziliense, não apresenta dia e mês da publicação disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=700142&pesq=cavaco&pasta=ano%20181 &pagfis=1049 
1 — Acesso em: 01 ago. 2021. 
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em ambos os países — inclusive, Balbi indicou em seu livro uma lista destes jornais de 
destaque (BALBI, 1822, p. 178-179). 

Observa-se também que os portugueses podem ter começado a construir os seus 
primeiros cavaquinhos com seis cordas por influência da citação de Balbi. Neste caso, poderá 
ter ocorrido caso semelhante ao levantado aqui nesta pesquisa, com relação à viola: um novo 
instrumento ter surgido a partir da fixação de uma nomenclatura popular (e mais uma vez 
seria pelos portugueses). Hoje em dia, ambos os cavacos armam em quatro cordas, com pouca 
diferença de tamanhos. As Violas Machêtes armam em cinco ordens de cordas em duplas*”. 

Retornando à delimitação da pesquisa, entende-se que possivelmente por causa do 
surgimento da nomenclatura “cavaquinho” no livro de Balbi, este instrumento hoje não esteja 
também relacionado à Família das Violas Brasileiras — uma visão similar ao que, no âmbito 
de sua pesquisa, desenvolve Paulo Bastos (2018, p.15), que inclue o “cavaquinho português” 
numa hipotética “família das violas de mão”. 

Sobretudo, observa-se pela maioria das fontes que o instrumento de Joaquim Manoel 
teria sido semelhante às antigas guitarras de quatro ordens de cordas, que a partir da metade 
do século XVI, com a ascensão das novas guitarras de cinco ordens (maiores em tamanho), 
teriam passado a ser chamadas de machinhos, machêtes e nomes similares, tanto em 
Portugal 
Oliveira (2000[1964], p.183) e o Dr. Rogério Budasz (2001, p. 33-40). 


como no Brasil, em concordância com o que descreve, entre outros, Veiga de 


Portanto, pela análise estatística e comparativa das fontes levantadas, a maior 


probabilidade aponta que Joaquim Manoel terá sido um excelente tocador de viola machête 





(ou machinho), conforme a realidade da época no Brasil. 

“Machinhos” já teriam aparecido em registros no Brasil pelo menos deste desde 1744 
na Pauta e Alvará de sua confirmação do Consulado Geral e também teriam sido 
construídos pelo luthier Domingos Ferreira em Minas Gerais na década de 1760 
(CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 2008, p.9). “Machetes de tocar”, apareceram entre 
ca.1790 e ca. 1802, na lista dos itens musicais encontrados na Nova Pauta para Alfândega do 
Rio de Janeiro (PEREIRA, 2013, p. 100-134) e, enquanto violas ligadas aos escravizados, a 
partir de 1817, no jornal Gazeta do Rio de Janeiro (1818, nº 59, p.4)2. Coma 


*97 Não foi observada padronização de tamanhos em nenhum dos dois países. 

*08 «Machete” e “machinho”, descritos como “violas pequenas” constou no Vocabulário Portugues e Latino de 
Rafael Bluteau (1712, p.234) — que seria a mais remota citação. 

*02 Publicado em 25/07/188. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749664&pesq=viola&pasta=ano%20181 &pagfis=5073 — 
Acesso em: 20 out. 2021. 
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nomenclatura específica de “machete”, já teriam aparecido em 1827 no jornal carioca Diário 
do Comércio (1827, nº 900020, p. 4). 

Em contextualização histórico-social, a viola machête teria sido, no caso, um 
instrumento tocado (e muito bem) por um brasileiro, afrodescendente, que já teria feito 
sucesso em Portugal, mas cuja nomenclatura remeteria a um instrumento de escravizados 
brasileiros (pois em Portugal já haveria machetes há mais de um século, sendo utilizadas até 
os dias atuais). Este fato pode ter colaborado no posicionamento de Balbi e de outros, durante 
as décadas seguintes, para a consolidação da nomenclatura “cavaquinho” - que seria “um 
outro instrumento” e não o instrumento rústico típico dos escravizados. 

Observam-se dois comportamentos: Balbi, que teria sido professor de Geografia, 
Física e Matemática, para referir-se a dados comerciais e populacionais teria consultado 
especialistas, aos quais deu os devidos créditos (BALBI, 1822, p. 232-233; SOARES 
SOUZA, 1970, p.8-9) — mas quanto a assuntos artísticos não usou o mesmo critério científico 
— e possivelmente por isso tantas críticas tenham surgido ao seu livro. Observou-se que Balbi 
traçou elogios nas primeiras frases e teria tratado de forma diferente tanto o Padre Maurício 


quanto Joaquim Manoel ao chamá-los de “mulatos” (ao passo que a músicos anônimos da 





Fazenda Santa Cruz, tratou de “negros”); porem, nas frases seguintes de ambas as referências, 
fez citações disconexas: do Padre Mestre comentou que teria a maior coleção de partituras do 
Brasil; e de Joaquim, que teria inventado um novo instrumento (BALBI, 1822, p. 112-123). 
Nenhuma destas informações foi observada em outras fontes. Balbi também não citou 
Domingos Caldas Barbosa, falecido em 1800 — ausência observada também por Luís Duarte 


Silva (1828, p.102). 





Já Bocage, citado por Balbi como “o maior dos poetas portugueses modernos” 
(BALBI, 1822, p. 145-146), teria sido especialmente crítico quanto a afro-descendência de 


Domingos Caldas e de Joaquim Manoel (ambos, que teriam sido grande tocadores de 








pequenas guitarras), chegando a comparar Joaquim com um animal (NORONHA, 1867, v. 3, 
p. 32). 

Soma-se à contextualização que a publicação de Balbi foi lançada em 1822 — 
exatamente o ano da Independência do Brasil, caracterizando-se oportuna uma preferência por 


um termo citado em Portugal, que “não seria” o instrumento de escravizados brasileiros — 
b) 


“10 Publicado em 24/09/1827. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 0l&pesq=machete&pagfis=8125 — Acesso em: 
03 ago. 2021. 
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mesmo citado à distância, sem apresentação de fontes e que pessoas que teriam efetivamente 
visto o instrumento não corroborassem o que afirmou Balbi. 
O talento de Joaquim Manoel teria sido reconhecido até por seus desafetos, como no 


caso do soneto com a dedicatória “a um célebre mulato Joaquim Manuel, grande tocador de 





55511 


viola e improvisador de modinhas””' - do citado poeta português Manuel Maria Barbosa du 


Bocage (1765-1805). No livro Manoel Maria du Bocage — Excerptos o jornalista também 
português José Feliciano de Castilho Barreto e Noronha (1810-1879) informou que, segundo 
outro português - o bibliógrafo Inocêncio Francisco da Silva (1810-1876), em seu livro 
Poesias de Manuel Maria Barbosa du Bocage - o poeta teria ficado ofendido por Joaquim 


Manoel ter chamado mais a atenção com sua viola, em uma assembleia, que ele com sua 


512 


tradução da Metamorphose de Myrrha'” * e teria escrito: 


[...] 

Esse cabra ou cabrão, que anda na berra, 
Que mamou no Brasil surra e mais surra, 
O vil estafador da vil bandurra, 

O perro, que nas cordas nunca emperra 


O monstro vil, que produziste, ó terra 
Onde narizes natureza esmurra 

Que seus nadas harmonicos empurra 
Com parda voz, das paciencias guerra 


O que sai no focinho à mãe cachorra, 
O que néscios aplaudem mais que a Myrrha, 
O que nem veio de prosápia forra; 


O que afina inda mais quando se espirra, 

Merece à filosófica pachorra 

Um corno, um passa-fora, um arre, um irra. 

(SILVA, 1853, p. 400 apud NORONHA, 1867, v.2, p. 244-245). 


Já na descrição do geólogo francês Louis Claude Desaulses de Freycinet (1779-1842), 
em seu livro Voyage autour du monde (“Viagem ao redor do Mundo”), a abordagem foi mais 


elogiosa a Joaquim Manoel do que às composições do Padre José Maurício: 


[...] Ainda citamos alguns compositores de menor força entre outros um mulato, o 
abade José Mauricio, que tem mérito. Quanto ao desempenho, nada me pareceu mais 
surpreendente do que o raro talento na guitarra de outro mulato do Rio de Janeiro, 
Joaquim Manuel. Sob seus dedos, o instrumento tinha um encanto indescritível, que 
eu nunca encontrei em nossos guitarristas europeus mais notáveis (FREYCINET, 
1827, p. 216, tradução nossa). *É 


“1 O título seria “Soneto L”, segundo o Dr. Marcelo Fagerlande (2005, p. 4) — onde foram encontrados dados 
que não citados no livro de José Noronha (1867). 

“12 Supoe-se referir às “Metamorfoses”, do poeta latino Ovídio, escritas no ano 8. 

*!3 No original: “On citoit encore quelques compositeurs de moindre force, entre autres un mulátre, l'abbé José 
Mauricio qui a du mérite. Mais pour [exécution, rien ne m'a paru plus étonnant que le rare talent, sur la 
guitare, d'un autre mulátre de Rio de Janeiro, nommé Joachim Manoel. Sous ses doigts, cet instrument avoit un 
charme inexprimable, que je n'ai jamais retrouvé chez nos guitaristes européens les plus distingués”. 


266 


Também elogiosa foi uma pequena nota do diário de Rose de Freycinet (2-7), à época 
esposa de Louis Claude, no livro 4 Woman of Courage: The Journal of Rose de Freycinet 
on her Voyage around the World 1817-1820 (“Uma mulher de coragem: a jornada de Rose 
de Freycinet em sua viagem ao redor do mundo 1817-1820”), traduzido para a língua inglesa 


pelo Dr. Marc Serge Riviére, professor francês: 


[...] Fomos amplamente recompensados de nossas dores [por causa de uma longa 
caminhada], quando ouvimos um músico tocar guitarra excepcionalmente bem com 
um instrumento não maior do que sua própria mão. Este homem conseguia produzir 
sons extraordinários e surpreendentes a partir dele (RIVIÉRE, 1996, p. 168 apud 
BUDASZ, 2001, p. 72, tradução nossa)*". 


Observa-se ainda a probabilidade maior de que Joaquim Manoel tocasse apenas viola 





machête, não havendo evidências concretas que tocasse “violas maiores” ou “bandurras” — 
este último termo, tendo aparecido apenas em uma citação de Bocage, do poema transcrito 
acima (SILVA, 1853, p. 400 apud NORONHA, 1867, v.2, p. 244-245). Sobre bandurra, o 
termo teria sido utilizado em Portugal como antigo nome das violas beiroas (OLIVEIRA, 
2000/1964], p. 127). 

A maior probabilidade é que tenha sido empregado, neste caso, “bandurra” como 
recurso poético, para rimar com “surra”, assim como teria acontecido em poesias atribuídas a 


Gregório de Mattos: foi utilizado nome de instrumento musical semelhante ao que tocaria 





Joaquim Manoel, porém no contexto “na banza dos meus sentidos” (ou seja, na confusão de 
emoções) - que culminaria, no verso seguinte “pondo-me a viola em cacos” (onde então a 
inversão-em-resposta seria a viola representando o coração, a alma do poeta) - ([MATTOS], 
1882, p. 264). Já o mesmo Bocage que teria utilizado “vil bandurra” como pejorativo contra 
Joaquim Manoel, já teria utilizado antes “banza” para criticar Domingos Caldas”, pela 
inferência às origens africanas do instrumento e do tocador, acrescentando um criativo jogo 
rímico com a palavra “abana” - criativo, porém execrável, por ter comparado o tocador a um 


animal: “[...] O orang-outang a corda à banza abana“ (NORONHA, 1867, v. 3, p. 32). 


“12 Na citação do Dr. Rogério Budasz: “We were amply compensated for our pains, as we heard a musician play 
the guitar exceptionally well with an instrument no bigger than his hand. This man managed to produce some 
extraordinary and amazing sounds from it”. 

*!5 Citado nesta Linha do Tempo em anotações referentes ao ano de 1740. 
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4.7 - Villa-Lobos e o olhar erudito sobre as violas 


As mais remotas citações encontradas que ligariam as populares violas com o 
chamado eruditismo musical foram observadas a partir do século XVIII, no Rio de Janeiro, 
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quando em detalhe pouco citado, o Padre Maurício Nunes” * teria iniciado seus estudos 





teóricos a partir de violas de arame, e com elas também teria dado aulas de teoria para alunos 
como o autor do Hino Nacional, Francisco Manoel da Silva e o modinheiro Lino José Nunes. 

Em 1806, observou-se relato do médico e naturalista alemão Georg Heinrich von 
Langsdorff (1774-1852), que em Santa Catarina fez registro em pauta musical de uma “ária 
brasileira”, na qual grafou o termo “modinha” em português. No livro Reis rondom de 
Wereld, in de Jaren 1803 tot 1807 (“Viagem ao Redor do Mundo de 1803 a 1807”) o viajante 
relatou instrumentos que chamou de “guitar (“guitarra”), que pelo contexto da época seriam 
as chamadas “violas” - e não ainda violões (LANGSDORFF, 1819, v. 1, p.54-55). 

E depois, aproximadamente em 1820, transcrições para piano feitas pelo compositor e 
pianista austríaco Sigismund von Neukomm (1778-1858), no Rio de Janeiro — sobre músicas 
do tocador de viola machête Joaquim Manoel (FAGERLANDE, 2005, p. 10-19). 

Já um dos maiores músicos brasileiros de todos os tempos - o compositor, maestro e 
instrumentista carioca Heitor Villa-Lobos (1887-1959) - trouxe significativa colaboração ao 
repertório da viola brasileira, mesmo sem registro comprovado de que tenha tocado viola 
algum dia, ao compor peças como: A Viola - das “Miniaturas”, para canto e orquestra, com 
letra de Silvio Romero, em 1912; Viola Quebrada - das “Canções Típicas Brasileiras”, para 
canto e orquestra, com letra de Mário Andrade, em 1919; O Trenzinho do Caipira - ária da 
Bachiana Brasileira nº 2, para orquestra sinfônica, de 1930 (que recebeu como homenagem, 
em 1975, o “Poema Sujo”, de Ferreira Gullar, frequentemente considerado por engano como 
se fosse letra original da peça) e Na corda da Viola - da coletânea infantil “Guias Práticos”, 
para piano e voz, em 1932. 

Observa-se ter sido Villa-Lobos o primeiro compositor erudito brasileiro - que se 
tenha registro - a ter considerado a viola em suas composições, mesmo sem a utilização 
específica do instrumento nelas; e que por sua importância pode ter influenciado a 
consideração de vários outros músicos nas décadas seguintes, até os dias atuais. 

Em anotações pessoais e referindo-se a si mesmo em terceira pessoa do singular, 


Villa-Lobos indicaria seu primeiro contato com a música em uma “viola”, por atuação de seu 





*16 Ver anotações na data de 1767 na Linha do Tempo. 
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pai, o músico também carioca Raul Villa-Lobos (1862-1899). Alguns pesquisadores parecem 
entender que este primeiro instrumento poderia ter sido uma “viola francesa” (violão) — como 


relatou o Dr. Loque Arcanjo Jr., no seguinte trecho de sua tese: 


[...] [texto de Villa-Lobos:] Em 1893 — (aos seis anos de idade) — aprendeu a tocar 
com seu pai numa viola arranjada como um pequeno violoncelo. 

[...] [texto do citador:] Por um lado, a viola expressaria a música popular, 
juntamente com as rodas boêmias; por outro, como violoncelista e estudioso das 
humanidades, o compositor se vinculava à música de caráter mais formal e associada 
à música de concerto (ARCANJO JR., 2013, p. 69-70, grifos do citador). 


Observa-se que o instrumento citado não teria grande probabilidade de ter sido uma 
viola francesa, pois o custo da transformação de um instrumento dedilhado para friccionado 
seria muito maior do que simplesmente utilizar uma viola de arco, original - que ao colo de 
um menino de seis anos de idade seria proporcional ao tamanho de um violoncelo para um 
adulto. 

Em proveitosa e didática conversa ao telefone, em setembro de 2021, o Dr. Arcanjo Jr. 
afirmou que “discordava de si mesmo”, ou seja, concordava que a viola citada tinha mais 
probabilidade de ter sido uma viola de arco. 

Sem dúvida, o violão se tornaria importantíssimo na carreira do maestro Villa-Lobos — 
mas o contato com a viola com duplas de cordas teria vindo ainda antes, entre 1892 e 1893, 
quando teria morado em Minas Gerais e teria tido contato com tocadores, o que “torna-se 
referências para suas obras” - segundo o biógrafo carioca Vasco Mariz (1921-2017), no Perfil 
Biográfico do portal eletrônico Museu Villa-Lobos.” 

Um exemplo do efeito multiplicador da influência de Villa-Lobos para a viola pode ser 
visto em publicações do próprio Vasco Mariz, em 1948, em sua coluna no jornal carioca 
Correio da Manhã (1948, nº 16322, p. 32)'º e em 1954, quando Vasco, atuando como 
vocalista, executou peças como “Viola Caipira”, de Armando Lessa, acompanhado do 
maestro carioca Francisco Mignone ao piano — um espetáculo divulgado em vários jornais do 
Rio de Janeiro, à época, como o jornal Tribuna de Imprensa (1954, nº 1503, p. 7). 

A contribuição de Villa-Lobos à viola no Brasil pode ser encontrada em obras de 


outros compositores, como o maestro carioca Luciano Gallet (1893-1931) - que em 1924, 


7 Disponível em: https://museuvillalobos.museus.gov.br/index.php/perfil-bibliografico 

“8 Publicado em 18/01/1948. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842 05&pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20194&pagfis=39843 — Acesso em: 01 set. 2021. 

“12 Publicado em 04/12/1954. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=154083 01 &pesq=22viola%20caipira22 &pasta=ano 
%20195&pagfis=18688 — Acesso em 01 set. 2021. 
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sobre sua peça "A perdiz piou no Campo", anotou: "com o ritmo de Villa na “Viola”, confesso 


SAM 


e peço perdão" (GALLET, 1934, p. 101); este mesmo trecho foi observado anos depois, por 
exemplo, pelo Dr. Marcelo Brum (2017, p. 138), o que demonstra como o carinho de um 
músico como Villa-Lobos tem efeito benéfico multiplicado por décadas (no caso, certamente 
influenciado por pesquisadores da época, como Mário de Andrade). 

Nas últimas décadas, segundo o portal eletrônico do ECAD (Escritório Central de 


Arrecadação de Direitos Autorais)? 


, peças de Villa-Lobos sobre viola alcançaram dezenas 
de regravações, em vários estilos, até os dias atuais, quando estão sendo relançadas em 
distribuição digital. Trenzinho do Caipira consta de 120 regravações desde a mais remota 
em 1985, com Egberto Gismonti; e Viola Quebrada, 36 regravações desde 1955, com Inezita 
Barroso. 

Em ação especial para esta pesquisa, a partir da partitura para piano e voz da peça 
Viola (a mais remota entre as compostas por Villa-Lobos sobre o instrumento), João Araújo 
gravou e disponibilizou pela internet uma releitura para canto popular e viola 10 cordas, 
afinada em Cebolão Ré bemol.” 

Entende-se, mesmo que não tenha sido ainda citado em pesquisas, que o “aval” dado 
por Villa-Lobos pode ter influenciado inclusive o interesse de outro maestro, o paulista 
Ascendino Theodoro Nogueira (1913-2002), que viria também a dar grande contribuição à 
viola: em 1963, lançaria o LP Viola Brasileira (gravadora Chantecler, número de série CMG 
1019)? — com as peças “7 Prelúdios” e “Concertino para Viola Brasileira e Orquestra de 
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Câmara”, soladas na viola pelo violonista paulista Antônio Carlos Barbosa Lima. 
4 





Vários pesquisadores citaram estas peças como as primeiras composições escritas, em 
partitura, especificamente para viola, como João Paulo Amaral Pinto (2008, p. 22), o Dr. 


Saulo Dias (2010, p. 75) e o Dr. Roberto Corrêa (2014, p. 121). Como exemplo da 





multiplicação das influências pelos anos, parte daquele LP (exatamente os sete prelúdios) foi 
relida a partir das partituras registradas e lançada em 2011 pelo Dr. Roberto Corrêa no CD 
Viola de Arame — Composições Brasileiras (produção independente, via Lei Federal de 
Incentivo à Cultura). 

Ainda em 1963, Theodoro publicaria um dos primeiros estudos sobre o instrumento no 
país: Anotações para um estudo sobre a viola: origem do instrumento e sua difusão no 
Brasil — um estudo largamente citado, anos afora, pelos pesquisadores de viola 
“20 Disponível em: http://www .ecadnet.org.br — Acesso em 01 set. 2021. 

“1 Disponível em: https://youtu.be/CbMRtr49wt8 — Acesso em 01 set. 2021. 


“2 Disponível em: https://youtu.be/HdQ WlyISdxU - Acesso em: 20 out. 2021. 
*» Informações disponíveis em: https://immub .org/album/bach-na-viola-brasileira — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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(NEPOMUCENO, 1999, p.74; DIAS, 2010, p. 225; TORNEZE, 2010, p.7; PEREIRA, 2011, 
p. 93; CORRÊA, 2014, p. 169; SANTANA, 2015, p. 296; PETENÁ, 2017, p. 15; 
FUJIYAMA, 2018, p.7). 

Em 1964, Theodoro compôs a Missa a Nossa Senhora dos Navegantes — considerada 
como a primeira missa cantada em português, lançada também em LP. Escrita para quatro 
vozes, acompanhada por duas flautas, dois violoncelos e uma viola brasileira. A ação ganhou 
grande repercussão na mídia, sendo executada até em Portugal (PEREIRA, 2011, p. 92; 
CORRÊA, 2014, p. 122; PETENÁ, 2017, p. 13; FUJIYAMA, 2018, p. 34). 

E em 1971, Theodoro ainda lançaria o LP Bach na Viola Brasileira (Gravadora 
Fermata, nº de catálogo SFB 317, 1971 — solista: Geraldo Ribeiro 2 — com versões em viola 
10 cordas da obra do grande compositor alemão Johann Sebastian Bach (1685-1750) - 
coincidência ou não, uma das maiores influências de Heitor Villa-Lobos, assim como da 
maioria dos estudiosos de música do mundo. 

Acredita-se ainda em alguma possível influência do carinho de Villa-Lobos em ações 
do maestro carioca César Guerra-Peixe (1914-1933) — este, declaradamente influenciado 
pelos trabalhos de Theodoro Nogueira, tendo inclusive escrito elogiosa matéria no periódico 
carioca Jornal do Commercio (1964, nº00086, p. 18). 

Guerra-Peixe teria escrito apenas uma peça para viola - e teria sido em 1966: 
Ponteado — na qual indicaria “para viola brasileira ou violão”, conforme constaria do seu 
manuscrito Curriculum Vitae (GUERRA-PEIXE, 1971, p.14 apud VETROMILLA, 2003, p. 
84). Porém, daria boa contribuição enquanto “padrinho artístico” do violeiro mineiro Renato 
Andrade (1932-2005) e por suas colaborações ao escritor paraibano Ariano Suassuna (1927- 
2014) na criação do movimento armorial, que geraria o Quinteto e a Orquestra Armorial 
(PEREIRA, 2011. p. 85-87), sempre com violas dedilhadas em destaque e que por sua vez 
influenciam carreiras de violeiros e outros músicos até os dias atuais. 

Após a importante atuação de Renato Andrade, influências da música erudita são 
observdas, por exemplo, nas carreiras de duas grandes expressões citadas nesta pesquisa 


constantetemente, os Doutores Ivan Vilela e Roberto Corrêa - e vários outros, que hoje 
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seguem os caminhos dos estudos teóricos de música. 


*” Informações disponíveis em: https://immub.org/album/bach-na-viola-brasileira — Acesso em: 01 jun. 2021. 
*25 Publicado em 12/01/1964. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocR eader/DocReader.aspx?bib=364568 15&pesq=722viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=26191 — Acesso em 03 jun. 2021. 

*6 Vários exemplos são apontados no Projeto Partituras on Line (CORRÊA, 2017). 
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Observou-se, além das iniciativas de João Araújo (em 2011, gravação do CD Viola 
Brasileira em Concerto e em 2015, o espetáculo Concertos para Viola Urbana e 
orquestra) que algumas outras ações começam a surgir como reflexos nas novas gerações”? - 
entre outras, trabalhos do violeiro e arranjador paulista Neymar Dias: em 2017, transcrição de 


peças de J. S. Bach para viola” 


- como feito por Theodoro Nogueira em 1971 - e em 2018 e 
2019, Neymar fez arranjos e foi solista, com viola, no projeto Consertão, de Cláudio Lacerda. 
Em 2018, a homenagem da Orquestra Sinfônica de Brasília a dupla Zé Mulato & Cassiano, e, 
em 2020, além de outros projetos já apresentados anteriormente, o multi-instrumentista e 
arranjador carioca Jaime Alem também teria feito arranjos e solos na viola, com a Orquestra 


Sinfônica de Goiânia??. 
4.8 — O legado da perseguição pombalina 


Após a morte do Rei Dom José I de Portugal (1714-1777), um dos primeiros atos da 
nova Rainha, sua filha D. Maria I (1734-1816), teria sido destituir e banir de sua presença, por 
decreto, Sebastião José de Carvalho e Mello (1699-1782), o Secretário de Estado do Reino, 
que teria tido grandes poderes desde 1750 e que em 1769 teria adquirido o título de Marques 
de Pombal. Apesar da importante atuação do Marquês na reconstrução de Portugal após o 
terramoto de 1755, o asco da Rainha teria se dado pelo Marquês ter perseguido vários 
membros da nobreza e, entre estes, ter mandado executar brutalmente alguns membros da 
família Távora. Pombal teria coordenado uma violenta perseguição também aos jesuítas, tanto 
em Portugal quanto nas Colônias, com reflexos por toda a Europa, sob a alegação de que os 
padres estariam a interferir na soberania política e econômica de Portugal. Num dos marcos 
do início da perseguição, o Marquês teria mandado queimar numa fogueira o jesuíta Gabriel 
Malagrida (1689-1761), sob a acusação de colaboração na trama do atentado contra o D. José, 
que teria ocorrido em 1758. A perseguição à Companhia de Jesus só seria encerrada em 
Portugal e suas colônias com a citada posse de D. Maria 1 em 1777 e no resto da Europa só 
viria a ser encerrada em 1814, pelo Papa Pio VII (TINHORÃO, 1972, p.22; CASTAGNA, 
1991, p. 102-014; HOLLER, 2006, p. 65-70; PEDRO, 2008, p.58-62; SIGNES, 2011, p. 1-16; 
MENESES SOUZA et al, 2016, p. 91-113). 

*27 Alguns exemplos podem ser observados desde 2013 no Grupo Facebook “Violas Inusitadas” - disponível em: 
https://www.facebook.com/groups/173210826203246 - Acesso 22 out. 2021. 

»28 Dados disponíveis em: https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/neymar-dias-feels-bach-viola- 
brasileira-solo - Acesso em 21 out. 2021. 


“> Disponivel em: https:/Awww.dm.com.br/cultura/2020/03/jaime-alem-e-orquestra-sinfonica-apresentam-a- 
viola-caipira-e-orquestra/ - Acesso 21 out. 2021. 
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Observa-se que os fatos históricos acima, pelas violências cometidas, teriam 
acarretado importantes consequências para a contextualização da história subsequente da 
viola no Brasil. 

Destacam-se três observações que talvez mereçam novas pesquisas e aprofundamentos 
e que denotam significativa importância deste período para a viola nos dias atuais - apesar de 
não terem sido observadas em qualquer fonte, inclusive em pesquisa de João Araújo sobre os 


jesuítas no Brasil: 
a) a escassez de registros. 


A partir do início da perseguição, a intensa troca de informações via cartas dos jesuítas 
(entre elas, registros da presença de cordofones) é praticamente extinta, reduzindo 
drasticamente as fontes de registros por cerca de 50 anos, até a chegada da Corte em 1808 
(PEDRO, 2008, p. 27). Instrumentos, partituras e outros bens dos jesuítas teriam sido 
sucateados e/ou destruídos, com grande dano à música dos séculos seguintes (CASTAGNA, 


1991, p. 102-104). 
b) a viola ser entendida popularmente como “típica do interior”. 


De um ponto de vista técnico, é importante ressaltar o papel dos cordofones, enquanto 
instrumento de base para acompanhamento — sobretudo, quando necessários instrumentos 
portáteis”. Mesmo antes de a música tonal ocidental ter começado a surgir (século XVIIN), 
pode ser observada a formação mínima “cordofone e voz” na época do trovadorismo e assim 
no Brasil, desde o século XVI, quando cordofones teriam sido utilizados, junto a alguns 
outros instrumentos, no início da aproximação dos jesuítas aos índios. Em meados do século 
XVIII registros apontam não só vários padres tocadores como várias atividades religiosas 
ligadas à viola, como as Folias do Divino as Danças de São Gonçalo (o “santo protetor dos 
violeiros”). 

Todos estes fatos, e outros, podem ter levado a uma identificação da “viola” - ou seja, 


dos cordofones de mão mais praticados na época, quando são apontadas as guitarras de cinco 


30 Na época, foram registrados outros instrumentos de acompanhamento não tão fáceis de transportar, como a 
harpa e o cravo. As mais conhecidas performances musicais do mundo, em todas as épocas e estilos, apresentam 
quase sempre pelo menos um instrumento de acompanhamento (ou “de harmonia”) — sendo, nas formações 
orquestrais, na maioria das vezes, tarefa atribuída à somatória executada pelo naipe de cordas (família dos 
violinos). 
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ordens (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.377-380) - como um símbolo de ligação aos jesuítas que 
já duraria então por cerca de 200 anos. Na verdade, no entendimento popular, até hoje várias 
pessoas acreditam que teriam sido os jesuítas a introduzir a viola no país — o que não se 
confirma pelos registros e evidências (CASTAGNA, 2017). 

Curiosamente, numa das mais antigas cartas solicitando envio de instrumentos para o 
Brasil - que teria sido escrita em 1552 por Manoel da Nóbrega (o primeiro líder dos jesuítas) e 
alguns meninos portugueses - teria sido solicitado “algum tamborileiro e gaiteiro”, sem 
citação a violas (LEITE, 1940, p.148). Segundo Serafim Leite, porém, “aqueles instrumentos 
pedidos de Portugal pelos órfãos, vieram; e na terra alcançaram-se outros” (LEITE, 1940, p. 
105). 

Por causa da perseguição, deve ter-se tornado no mínimo arriscado tocar, fabricar ou 
divulgar coisas relacionadas a estes cordofones, se comparado ao tratamento dado à Língua 
Geral: esta teria sido considerada como uma “invenção verdadeiramente abominável e 
diabólica” dos jesuítas, conforme o Directorio que se deve observar nas povoaçoes dos 
Indios”! — proposto em 1757 pelo Governador e Capitão-Mor do Grão-Pará e Maranhão, o 
português Francisco Xavier de Mendonça Furtado (1701-1769) e aprovado e assinado pelo 
seu irmão (o Marquês de Pombal) e pelo Rei, Dom José I, no ano seguinte (MELLO, 1758, 
p.3). 

Observou-se que, de todos os modelos de viola registrados na história do Brasil, violas 
da região amazônica (onde o Governador Mendonça Furtado agia com fervor) são as únicas 
que hoje em dia não se tem mais notícia - aspecto destacado no tópico “3.2.1 - Uma nota 
triste: violas da região amazônica”. 

A Língua Geral já teria sido proibida em 1734, segundo o Dr. Romildo Sant” Anna 
(2015[2000], p.47) — possivelmente em citação a alguma determinação de âmbito regional; 
porém, o Directorio deixou clara sua aplicação para toda a Colônia em 17 de agosto de 1758, 
já restritiva a várias atividades jesuíticas (MELLO, 1758, p.39); alguns dias depois teria 
ocorrido o atentado contra D. José e em 14 de setembro de 1758 já a primeira Ordem Régia 
ordenando a reclusão dos jesuítas no Nordeste. Em 03 de setembro de 1759, a Lei que baniu 
os jesuítas de todas as Colônias ligadas a Portugal; em 1770, do território espanhol e a 
extinção da Companhia de Jesus em 1773 pela bula Dominus ac Redemptor, do Papa 
Clemente XIV (BARROS et al, 1996, p. 197; HOLLER, 2006, p. 65-70; MENESES SOUZA 
& CAVALCANTE, 2016, p. 113-127). 





3! Citado às vezes nas fontes como “diretório dos índios” e “diretório pombalino”. 
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Observou-se que, de 40 inventários dos autos de sequestros dos bens jesuíticos 
registrados entre 17759 e 1780 (pesquisados pelo Dr. Marcos Holler), apenas uma viola teria 
sido listada — quando nas documentações da época, inclusive conforme demonstrado na Linha 
do Tempo, instrumentos chamados “viola” teriam sido bastante citados (HOLLER, 2006, p. 
75). 

Outra observação é que, em documentos pesquisados pela Dr. Mayra Pereira, no 
período da perseguição teria aparecido apenas uma “viola de pão”, em lista de exportações 
portuguesas de 1767 (PEREIRA, 2013, p.104) - enquanto nos anos de 1744 (antes da 
perseguição) e 1777 (exatamente quando D. Maria I assumiu o trono), os registros teriam sido 
significativos (PEREIRA, 2013, p.100-107). Naturalmente é preciso considerar, 
comparativamente, que não teriam sido encontrados todos os registros de alfândega e que o 
período histórico apontou grande dificuldade econômica em Portugal, desde o terramoto de 
1755 — porém, no citado registro de 1767, há outros instrumentos (como flautas e rabecas) 
também citados em 1744 e 1777, quando as menções a violas e suas cordas teriam sido muito 
maiores que destes. 

Com efetiva utilização de violas, no período da perseguição, apenas dois registros 
teriam sido observados: em 1761, na cidade mineira de Vila Rica (atual Ouro Preto, em Minas 
Gerais), a atuação do luthier Domingos Vieira já de alguns anos, registrada em seu testamento 
(CASTAGNA & SOUZA & PEREIRA, 2008); e em 1769, violas com escravizados, na região 
do Alto São Francisco (RICCIARDI, 2000, p. 72). 

Observa-se, porém, que atividades com “violas”, inclusive as ligadas a atividades 
religiosas, assim como resquícios da Língua Geral e outros costumes, resistem até os dias 
atuais. Estas características, em conjunto, tem hoje maior incidência pelo interior do país — e 
muito provavelmente tenham resistido mais por lá porque quanto mais distante dos portos 
mais acessados à época, mais longe estar-se-ia da perseguição aos jesuítas. Esta observação, 
embora não conclusiva, é um outro ângulo de observação, não apresentado nas fontes, que 
costumam indicar uma “migração” (que não se caracteriza, pois atividades com viola 
continuaram a ser observadas ininterruptamente em centros urbanos, inclusive no Rio de 
Janeiro) assim como não se caracteriza uma possível “Romanização” deliberada pela Igreja 
Católica, pois esta só de daria alguns anos mais tarde (VILELA, 2011, p.128; PEDROSA, 
2017, p.53). 

É importante considerar que havia outras categorias de religiosos à época, e que as 
atividades religiosas seu curso, com a ausência dos jesuítas. A religião católica continuou 
tendo uma liderança única, em Roma, e não foram observadas orientações no sentido 
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específico de serem evitadas atividades que pudessem ser ligadas aos jesuítas, nem nos 
centros urbanos nem nos rurais. Neste sentido, observa-se ser paradoxal que alguns estudiosos 
tenham apontado a Romanização como possível fator de uma migração da viola ao meio rural. 

“Romanização” teria sido um termo lançado pelo jurista baiano Rui Barbosa (1849- 
1923) na década de 1870, em crítica tanto ao governo Imperial brasileiro quanto às ações 
apontadas pela Igreja romana. No caso, por ocasião da tradução (e adaptação) de termos 
utilizados no livro O Papa e o Concílio, do padre e historiador alemão Johann Joseph Ignatz 
von Dôllinger “Janus” (1799-1890) — (AQUINO, 2013, p. 1489-1492). Observa-se, portanto, 
que esta contextualização seria tardia, visto que na década de 1870 já haveria cerca de 50 anos 
das mudanças que estariam a acontecer desde fins do século XVIII, em todo o mundo, com a 
substituição de cordofones pelo violão, sem distinção apontada entre áreas rurais e urbanas. 


02 - além 


Este fenômeno teria se concretizado no Brasil aproximadamente na década de 184 
de evidências que demonstram não ter havido migração, posto que violas teriam sido citadas 
em grandes centros** até o advento do caipirismo, que levaria a viola aos discos em 1929, 
expandindo-a por todo o país, com predominância nos grandes centros, com base exatamente 
no maior centro urbano do Brasil, a cidade de São Paulo. Ou seja: na própria visão dos 
citadores, quando a Romanização aconteceu, o violão já estaria consolidado como cordofone 
preferido no país há pelo menos 30 anos - violões que seriam a principal evidência da 
hipotética migração. 

Observa-se que além da visão de migração do instrumento (ou, talvez, por causa dela), 
há posições populares até no sentido de que a viola teria sido oriunda do interior - que se 
confirma menos ainda por registros e evidências. Esta visão provavelmente teria se dado pela 
consolidação da forte nomenclatura do modelo Viola Caipira, a partir da década de 19705* - 
analisada sem a contextualização temporal correta, pois antes da década de 1970 não haveria a 
predominância de entendimento coletivo da ligação da viola com a vida interiorana. Sobre as 
mais remotas citações ao termo “viola caipira” até a consolidação do modelo de viola, foi 
desenvolvido o tópico “3.4 — Cronologia do modelo Viola Caipira (1901-1969)”. 


A partir dos registros listados na Linha do Tempo, observa-se que a viola sempre 


esteve tanto nos centros urbanos quanto nos espaços rurais — e continuou tendo registros nos 


“2 Evidências observadas com efetividade no Brasil aproximadamente na década de 1840, conforme discorrido 
no tópico “4.2.2 A viola quando ainda não existia”. 

*3 Conforme a Linha do Tempo, violas tiveram registros, por exemplo, em vários Almanaques no Rio de Janeiro 
(LAEMMERT, 1883;1876;1883) e em São Paulo, também em Almanaques (MOLINA, 1872, p.43), nas ruas 
(MENEZES E SOUZA, 1875, p.172) e até em um teatro no centro, que mereceu matéria no Jornal Estado de 
São Paulo (07/10/1887, nº 3756, p.2). 

*34 Conforme QUADRO 06. 
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maiores centros mesmo após o domínio do violão, o que, portanto, não caracteriza uma 
migração para o interior; por outro lado, a fase histórica marcada pela brutal perseguição pode 
ter causado uma diminuição da presença da viola nos centros mais urbanizados, junto a outras 
características ligadas aos jesuítas, antes mesmo da efetivação do violão como cordonofone de 


preferência, acontecida no século XIX. 


c) o surgimento e o domínio do violão. 


A fase histórica da perseguição aos jesuítas também coincide com o início do 
surgimento de um novo instrumento, com diferenças significativas quanto ao que já se 
consolidara desde fins do século XVI: a guitarra de seis cordas simples, a princípio chamada 
“viola francesa” pelos portugueses e que se tornou o violão moderno”?. Este instrumento teria 
vindo a ocupar a preferência nos séculos seguintes, tanto no Brasil quanto em Portugal 
(OLIVEIRA, 2000, p. 150-162). Observa-se que as guitarras que predominavam antes, de 
cinco ordens, eram constantemente relacionadas às violas devido à ação patriótica portuguesa 
(considerada geralmente como bilinguismo) - portanto, poderiam ser relacionadas, aos olhos 
dos perseguidores, à atividade jesuítica, conforme observações já apontadas. 

Umas das principais contextualizações observadas é que desde o século XIP*, 
Portugal e Espanha demonstraram grande concorrência entre si — primeiro pelos próprios 
territórios, depois pelas conquistas marítimas, depois pelo direito de explorar os territórios 
ocupados ou a ocupar e assim se foram séculos de disputas. Seria natural que seus principais 
instrumentos musicais refletissem este tão longo histórico de competição. 

O surgimento e domínio do violão (que teria começado pelo reaparecimento das seis 
ordens, na Espanha, a partir de fins do século XVIII) pode ter sido motivado, junto a outros 
fatores, pela perseguição pombalina, posto que as brutalidades teriam sido observadas por 
toda a Europa, onde os jesuítas teriam tido grande atuação: “Quando foi extinta, a Ordem dos 
Jesuítas mantinha 546 colégios e 148 seminários na Europa” (FRANCA, 1952, p. 24 apud 
PEDRO, 2008, p. 17). Esta contextualização mais abrangente também teria sido observada 
por Roberto Barros Dias e Maria Juraci Maia Cavalcante, em capítulo do livro Os Jesuítas no 
Brasil, organizado por Carlos Ângelo Meneses Souza e a mesma Maria Juraci Maia 


Cavalcante: 





*5 Este desenvolvimento faz parte do tópico “4.2.3 — A história da viola em 4 períodos”. 
* Conforme desenvolvido no tópico “4.2.2 — A viola quando ainda não existia”. 
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[...] A expulsão da Companhia de Jesus de Pernambuco, Estado do Brasil, e do 
Grão-Pará não pode ser pensada em sua localização descurando-se 
[desconsiderando-se] a globalização dessa história. Pensar os jesuítas no Estado do 
Brasil implica pensar a presença desses na Europa e na Ásia. Os métodos e 
inspirações que moviam os missionários em Pernambuco eram os mesmos que os 
moviam em Lisboa, Goa e Pequim (MENESES SOUZA & CAVALCANTE, 2016, 
p.128). 


Também não se pode descartar uma possível contra-ação patriótica da Espanha, a fim 
de se livrar do bilinguismo português e investir num instrumento musical característico e 
representativo do país - o que efetivamente acabou ocorrendo, com o violão, mas que já vinha 
a ser tentado muito antes. Observa-se historicamente, desde o século XV, com as vihuelas 
(MARTIN, 2006; GRIFFITHS, 2010) e depois com as guitarras, no século XVI, com 
Bermudo, Amat e Spinel (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.155), um grande investimento espanhol 
em cordofones, caracterizado pela quantidade, pioneirismo e qualidade de materiais 
publicados — e também no desenvolvimento de técnicas de construção e aperfeiçoamento de 
instrumentos. Estas ações precisam ser observadas pela dualidade: tanto se investia porque 
havia mercado para consumir, quando havia mercado por causa do investimento feito — 
lembrando que os espanhóis também tinham motivos para não querer utilizar nem divulgar 
alaúdes, instrumentos que remetiam aos mouros, invasores da Península Ibérica por cerca de 
700 anos. 

Comparativamente, foi o que veio a ocorrer com outros instrumentos em outros países, 
como a própria guitarra portuguesa, a partir do século XIX — que até os dias atuais é 
reconhecida mundialmente como instrumento típico ligado ao fado Português, mesmo não 
tendo sido criada em Portugal (teria sido adaptada a partir da guitarra inglesa). Ou seja, 
diferente da Espanha, não se observa historicamente em Portugal o investimento em 
instrumentos musicais exclusivos, únicos, criados no país. Independente disto, a 
contextualização do interesse econômico, somado ao patriotismo, indica que para ser 
reconhecido como ligado a um país, entre outros aspectos, um instrumento precisa ter 
características organológicas únicas, bastante identificáveis (incluindo, naturalmente, a 
nomenclatura). 

A época da consolidação da guitarra portuguesa (início do século XIX) indica que as 
violas já não seriam mais confundíveis com guitarras (por estas terem migrado para seis 
cordas simples), mas que já estariam bastante difundidas no Brasil. E as violas teriam, na 
época, sua imagem prejudicada pela ligação aos jesuítas: observa-se que foram cessadas as 
perseguições e que foram libertos os padres cativos, mas não se observa ação no sentido de 


restituir aos mesmos os bens e as atribuições anteriores nas Colônias portuguesas. Outro fator 
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seria a concorrência com a Espanha, que no início do século XIX já estaria a investir na nova 
guitarra (o violão). 

A Espanha vinha investindo desde o século XVI na marca “guitarra” (tomada das 
antigas guitarras latinas e mouriscas citadas em textos da época do trovadorismo), ação que no 
século XVIII chegou a desbancar a popularidade de alaúdes e vihuelas. Portugal claramente 
não colaborava com este investimento ao chamar de “violas” as guitarras espanholas - assim 
como chamavam alaúdes e vihuelas antes: se “tudo fosse viola”, onde seria identificado o 
esforço e o investimento espanhol? 

A contextualização histórico-social aponta que a época da perseguição portuguesa aos 
jesuítas teria sido oportuna para uma nova mudança nas guitarras, a fim de caracterizá-las 
únicas, exclusivas. Registros apontam que os espanhois tinham um tratamento mais preciso 
quanto à classificação de instrumentos (incluindo as nomenclaturas): enquanto os portugueses 
listavam “violas grandes, violas pequenas, etc.”, em registros espanhois dos séculos XVI a 
XVIII parece ter havido distinção clara entre vihuelas e guitarras - sendo que ao final deste 
citado período a diferença entre estes dois instrumentos seria o número de cordas e o 
tamanho. Desde o século XVI observa-se que as guitarras não eram chamadas de “vihuelas 
pequenas” - eram guitarras e, mais precisamente, guitarras de quatro e de cinco ordens de 
cordas, segundo Juan Bermudo (OLIVEIRA, 2000 [1964], p.155). Porém, um fato chama a 
atenção: quando as “novas guitarras” de seis cordas simples surgiram e se consolidaram, 
apesar da diferença organológica, a nomenclatura “guitarra” continuou sendo usada pelos 
espanhois. Pela armação e natural aumento das caixas de ressonância, não poderiam ter 
voltado à antiga nomenclatura vihuela - como inclusive apontou o mais remoto registro 
encontrado, de um anúncio de Madri em 1760? Sendo um povo que demonstrava atenção 
aos detalhes organológicos, as seis cordas simples não seriam motivo para surgimento de uma 
nova nomenclatura? 

Os estudiosos pesquisados não apontaram estas questões - possivelmente por não 
considerarem número de cordas, tamanho e nomenclaturas como fatores de diferenciação. 
Alguns abordam inclusive vihuelas e guitarras como se tivessem sido instrumentos iguais - o 
que, a luz da falta de consenso mundial quanto a critérios de organologia não deixa de ser 


uma visão cientificamente correta. Porém, o grande número de métodos publicados na 





*7 No anúncio teria constado a venda de uma “vihuela de 6 órdenes” (TYLER & SPARKS, 2002, p.195). 
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Espanha”* aponta para uma clara escolha pela denominação guitarra e a necessidade de 
detalhamento pelo número e ordem de cordas, expressa inclusive na maioria dos títulos. 

É importante também observar que a partir de meados do século XVIII já se observava 
em Portugal indícios de alteração no número de cordas e de ordens - no caso, as ordens triplas 
que se tornariam o mais remoto diferenciador e comprovante de existência de autênticas 
“violas”, que implicaria também em um número total de 12 cordas (ROCHA, 1752; 
RIBEIRO, 1789); portanto, não teria sido somente a perseguição aos jesuítas a resultar mais 
tarde no surgimento do violão, mas uma somatória a movimentações que já viriam a 
acontecer. Porém, destaca-se significativo aumento de citações, sobretudo de métodos, 
acontecido no ano de 1799 - conforme abordado na Linha do Tempo. 

Mesmo que a princípio possa ter surgido espontaneamente e até fora da Espanha (onde 
registros indicam que as primeiras iniciativas pareciam apontar para um retorno às seis duplas 
de cordas das antigas vihuelas), no desenvolvimento do violão observa-se grande adesão e 
empenho espanhol, inclusive com ineditismo de técnicas de construção e métodos de ensino 


vigentes até os dias atuais por todo o mundo. 
4.9.1 — O contexto original do termo “caipira” 


A mais remota citação e, principalmente, o mais remoto estudo encontrados sobre o 
termo “caipira” remetem ao botânico francês Auguste de Saint-Hilaire, que em 1822 teria 
ouvido a expressão como um pejorativo aplicado por moradores de São Paulo a habitantes de 
vilas próximas - estes, que terima “de ar bobo e desengonçado” (SAINT-HILAIRE, 1851, 
Tomo 1, p. 275-276). Alguns anos depois Saint-Hilaire teria pesquisado a origem da palavra 
que, portanto, ele não teria reconhecido como originalmente indígena — vez que demonstrou 
bom conhecimento de línguas, inclusive as nativas brasileiras, em seus vastos relatos. O 
mesmo fato parece também ter sido constatado por Amadeu Amaral, em seu Dialeto Caipira, 
ao não indicar origens seguras desta tão importante palavra em seu trabalho (AMADEU 
AMARAL, 1920, p. 67). 

Saint-Hilaire formulou então, aproximadamente na década de 1830, duas hipóteses de 
origem da palavra “caipira”. Revisitando todas as fontes citadas pelo francês, observou-se que 


a primeira opção, que ele apontaria como a mais provável, seria como corruptela de corupira 


38 Citados largamente nas fontes (DIAS, 2010, p.176; TABORDA, 2004, p. 155; VIOLLA, 2020, p. 50-55), 
abordagens mais detalhadas foram observadas por Paulo César Veríssimo Romão (2011) e uma ampla visão 
histórica dos métodos e outros pormenores da guitarra pela Europa em Rey-Samartim (2020). 


280 


— nome que teria sido usado por índios da região de São Paulo, no século XVI, para 
denominar demônios que os atacariam nas matas, segundo José de Anchieta (1812 [1560], p. 
161-162). 

Termos semelhantes foram indicados na pesquisa de Saint-Hilaire: curupira - um 
“espírito maligno” citado por Simão de Vasconcellos (1865 [1662], p. 100) e coropira - “o 
próprio diabo”, termo recolhido na região amazônica pelo jesuíta João Daniel (1975 [1757], p. 
239). Na mesma publicação, João Daniel registrou que os índios mais selvagens, que teriam 
comunicação com o coropira, seriam chamados, pelos índios aldeiados, de caaporas — sendo 
esta a segunda hipótese de origem do termo “caipira” apresentada por Saint-Hilaire, porque 
corupira ele também teria ouvido, como xingamento, entre índios guaranis que ele havia 
levado consigo para a França; e, talvez, porque este termo teria sido ouvido por Anchieta na 
região de São Paulo e caapora teria sido ouvido bem mais longe, na região amazônica, por 
João Daniel. Esta distância (de São Paulo à região amazônica) é realmente considerável, se 
pensado em transmissão “boca-a-boca” e também se considerado que teriam havido duas 
Línguas Gerais no país, centradas cada uma exatamente nestas duas regiões. Porém, também 
pode ser considerada a repercussão da versão escrita de João Daniel - um relato presencial que 
talvez possa ter sido o primeiro sobre uma região considerada desconhecida (a Amazônia), 
numa época em que os raros relatos sobre o Brasil geravam interesse ao ponto do francês ter 
conseguido acesso a eles na França. 

Outra informação de Saint-Hilaire somou-se aos dois primeiros termos (corupira e 


: h ué Ee 539 
caapora): ele teria lido em um “dicionário de Roquette” 


55540 


o termo “caipora”, como sendo 
“uma luz fosforescente que vemos na mata — definição quase idêntica à encontrada no 
Novo Diccionário Critico e Etymologico da Língua Portugueza, do filólogo português 
Francisco Solano Constâncio (1777-1846), que indicou “luz fátua que aparece nos matos” 
(CONSTANCIO, 1836, p. 204). 

Na verdade, em cruzamento com outros registros levantados da época, parece que não 
teria sido “caipira”, mas sim “caipora” o apelido político utilizado, inclusive antes da Guerra 


dos Dois Irmãos (1826-1832) — porém, como Hilaire teria visto “caipora” com outro sentido, 


ue não o de apelido político, em um Dicionário, teria optado por indicar “caipira”. 
b) = 


9 Neste único caso, o pesquisador não enumerou a fonte, mas supõe-se que tenha se referido ao tradutor 
português José Ignácio Roquete (ca. 1801-1870), que teria escrito dicionários a partir de 1821 — porém, nos que 
foram conseguido acesso, das décadas 1840-1860, não constavam mais “caipira”, “caipora”, caapora, curupira 
ou corupira. 

“% Uma luz (ou fogo), porém nas águas, foi apontada por Anchieta como baêtatá, segundo os índios 


(ANCHIETA, 1812 [1560], p. 162). 
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Ou seja: “caipora” poderia ser considerado uma das primeiras corruptelas surgidas, por 
alteração fonética espontânea, registrada em dicionários sem indicação de origem e/ou 
desenvolvimento — ou, “de forma extravagante”, como afirmou Amadeu Amaral a respeito 
destas práticas (AMADEU AMARAL, 1920, p. 67). Observa-se, porém, que este tipo de 
associação sem fundamentação deveria ser considerada natural por Amaral, pois sobre a 
Língua Geral ou nheengatu, considerada constantemente em seu Dialeto Caipira, o autor 
informou exemplos de “uma multidão de modificações acidentais” e “arcaísmos de sentido” - 
além de outras que chamou de “alterações normais”, (AMADEU AMARAL, 1920, p. 10-13). 

Apesar de Amadeu Amaral ter apresentado uma natural obstinação em justificar a 
existência de um dialeto específico da região paulista, observa-se que também as Línguas 
Gerais teriam sido constituídas dos mesmos elementos que ele elencou: do português do 
colonizador, das línguas indígenas e de vocábulos importados de outras línguas. Sem um 
estudo comparativo com todo o país - um princípio básico de análise científica - o que teria 
acontecido em São Paulo seria similar a outras regiões do país, naturalmente com algumas 
variações regionais, de acordo com as variações das diversas línguas indígenas que teriam 
sido fundamentais na equação da nova língua. Observa-se ainda que a língua mais 


predominante, o tupi, teria sido falada em grande parte do litoral do Brasil”! 


» portanto suas 
palavras teriam tendência de aparecer nos Estados litorâneos, de Norte a Sul — não apenas em 
São Paulo. 

Entende-se que em qualquer língua, sobretudo surgida a partir de várias fontes, o 
aparecimento de novos termos sem ligação exata com as possíveis origens é natural. Nesta 
pesquisa, este fato foi observado em várias línguas, de várias épocas e regiões, na compilação 
desenvolvida no tópico “4.1 — A etimologia do termo “viola””. Termos semelhantes e 
variações de radicais também são observados nas traduções de línguas originadas do latim, 
como português, espanhol, italiano e francês — e também línguas de outras origens, como 
inglês, alemão e holandês (todas observadas em fontes durante esta pesquisa). Alguns termos 
e sentidos originais podem se perder no tempo, ou alterar-se muito, vez que a principal base é 
a oralidade. Também observou-se que quando aparecem os primeiros registros em dicionários 
(às vezes com equívocos de significado), os termos originais podem passar a sofrer grandes 
alterações de sentido nas línguas subsequentes. Teria sido o caso do termo “caipora”, que na 
década de 1820 foi observado como apelido político e na década de 1830 foi registrado em 


dicionários como “uma luz”, alterando-se a partir daí seu uso original como pejorativo 





“! Sobre o desenvolvimento das línguas nativas e a ação dos jesuítas a respeito, nos primeiros anos da 
Colonização, ver Paulo Castagna (1999). 
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político, cuja preferência teria migrado então para “caipira” (conforme será descrito um pouco 
mais a frente). 

Segundo os registros, os indígenas falariam vários subdialetos e os escravizados”? 
seriam originários de regiões diferentes da África. Ambas as etnias teriam tentado utilizar a 
difícil língua portuguesa da maneira que conseguiam, ou seja, com vários equívocos e 


alterações. O próprio Amadeu Amaral demonstrou ter consciência desta possibilidade: 


[...] Mesmo sem outros elementos de suspeita, pode-se duvidar que todos os 
vocábulos vulgarmente apresentados como tupis de fato sejam dessa língua, ou 
mesmo de qualquer outra língua brasílica, considerando-se apenas as dificuldades de 
ordem geral que embaraçam todo trabalho etimológico em idiomas não escritos, 
cujas formas variam tanto no tempo e no espaço, e se acham tão sujeitas, em bocas 
estranhas, a profundas corrupções voluntárias e involuntárias (AMADEU 
AMARAL, 1920, p. 19). 


Amadeu Amaral não indicou, como fizera em vários outros vocábulos listados, a 
origem do termo “caipira”, que era o tema de seu trabalho. Não o classificou como de origem 
tupi, nem da Língua Geral ou nheengatu e desdenhou de análises que o teriam indicado como 
corruptela das duas possíveis origens tupis, conforme o fizera Saint-Hilaire: corupira e 
caapora. Não foi observado nem por Amadeu Amaral nem por Cornélio Pires - e, 
possivelmente por isso, nem nos diversos trabalhos baseados no caipirismo -, que o registro 
de Saint-Hilaire seria, além de possivelmente o mais remoto, também um estudo com fontes 
confiáveis e confirmáveis (conforme foi feito nesta pesquisa) e que aquele estudo citou 
pessoas que teriam tido efetivo contato com os índios. Entre os possíveis motivos da não 
consideração ao estudo de Saint-Hilaire, foram observados: Amadeu e Cornélio poderiam não 
ter tido acesso aos registros citados, pelas limitações da época, posto os textos originais 
possivelmente estivessem na Europa; ou as informações técnicas teriam sido desprezadas por 
causa do posicionamento negativo do francês — posto que citações negativas, principalmente 
de Saint-Hilaire, são apontadas como fontes de outras, pelos séculos, e que poderiam ter 
originado as reações de Cornélio Pires ao preconceito contra os “caipiras”, segundo alegações 
de estudiosos (SANTºANNA, 2005 [2000], p. 336-359; SILVA, 2008, p. 31; GARCIA, 2011, 
p. 33-40); ou ainda que, se consideradas as colocações de Saint-Hilaire sobre o termo 


“caipira”, também seria necessário observar que os mais remotos registros de apelidamento 


*2 Amadeu Amaral considerou ter pouca influência negra no seu “dialeto caipira” — mesmo que, por exemplo, 
em 1872, São Paulo tivesse 18,70% de escravizados (156.612 pessoas), conforme arquivos oficiais do portal 
eletrônico do IBGE — disponíveis em: 

https://biblioteca.ibge. gov.br/visualizacao/livros/liv25477 v12 sp.pdf — Acesso em: 15 set. 2021. 
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negativo, considerados preconceituosos, teriam sido feitos por paulistas contra moradores de 
campos vizinhos (SAINT-HILAIRE, 1851, Tomo I, p.275-276) — esta análise, principalmente, 
não foi observada em nenhuma das competentes fontes pesquisadas. 

Amadeu Amaral, embora tenha criticado o “largo pasto da imaginação dos 
etimologistas”, cravou igualmente sem indicar o desenvolvimento: “CAIPIRA, s. m. - 
habitante da roça, rústico” (AMADEU AMARAL, 1920, p. 67). 

Se Amadeu Amaral não o fez, Comélio Pires teria dissertado sobre as origens do 


termo, em seu livro Conversas ao pé do fogo, publicado um ano depois, em 1921: 


[...] Por mais que rebusque o “etymo” de “caipira”, nada tenho deduzido com 
firmeza. Caipira seria o aldeão; neste caso encontramos no tupy-guarany 
“capiabiguara”. Caipirismo é acanhamento, gesto de ocultar o rosto: neste caso 
temos a raiz “Caí” que quer dizer: “Gesto do macaco occultando o rosto”, 
“Capípiara”, quer dizer o que é do mato. “Capiã”, de dentro do mato: faz lembrar 
o “capiáo”, mineiro. “Caapi” — “trabalhar na terra, lavrar a terra” — “Caapiára”, 
lavrador. E o “caipira” é sempre “roceiro”, isto é, lavrador. Creio ser este último 
caso o mais aceitável, pois “caipira” quer dizer “roceiro”, isto é, lavrador. Sinônimos 
de “caipira” eu conheço apenas os seguintes — “Capião”, em Minas; “queijeiro” em 
Goyaz; “matuto”, Estado do Rio e parte de Minas; “mandy”, sul de São Paulo, 
guasca ou gaúcho, no Rio Grande do Sul; “tabaréo”, Districto Federal e alguns 
outros pontos do país; “caiçara”, no litoral de São Paulo e em todo o país, 
“sertanejo” (PIRES, 1987, p.209-210 apud CORRÊA, 2014, p.43, grifos nossos). 


Nos formatos e traduções indicadas neste trecho por Pires, nenhuma das palavras que 
que seriam do tupi-guarani foi observada em textos dos jesuítas, como o de Simão 


543 
, nem no estudo 


Vasconcellos (1865), nem dicionários como o de Baurepaire-Rohan (1889) 
sobre Língua Geral amazônica de Couto de Magalhães (1935[1874]); estas palavras também 
não constam do citado Dialeto Caipira, publicado um ano antes, por Amadeu Amaral. 
Igualmente, nos atuais dicionários de tupi-guarani disponíveis pela interne”** estas palavras 
não são observadas. Não tendo sido indicadas as fontes, por Cornélio, elas seguem sendo um 
mistério cujo apontamento não observado nos inúmeros estudos pesquisados. 

É importante ressaltar que Comélio Pires, em 1924, no livro As estrambóticas 
aventuras do Joaquim Bentinho, teria afirmado que seus textos seriam “casos e mentiras”, e 


que estaria a deixar para lexicógrafos “pescar regionalismos de verdade nas páginas” que 


publicou (PIRES, 1985, p. 139 apud SILVA, 2008, p. 87). Esta colocação indicaria que não 


“3 Ressalvas feitas a citações aproximadas: o radical caa (referente a vegetação); caa pyir (capinar, mas que 
também poderia ser do latim carpere) e biguá, um palmípede - segundo Beaurepaire-Rohan (1889). “Capiau” 
também aparece nos dicionários. 

*4 Por exemplo, no Dicionário Ilustrado, disponível em: 
https://www.dicionariotupiguarani.com.br/?fbclid=IwARODC nZ4177 wXH2iS2aSHHv-tQzs9Lgr4BoLql5- 
“LpD286G4€e3AJ8e60M — Acesso em 20 ago. 2021. 
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era científica sua principal motivação — mas, possivelmente, outras, como as financeiras, pois 
Cornélio Pires demonstrou ser um exímio empresário, que fundou um bom segmento de 
mercado, explorado até os dias atuais. 

Constatou-se, em análise individual a todas as citações ao termo “caipira” 
encontradas até o ano de 1849, que só após 1839 teriam surgido alusões a significados 
próximos aos apontados por Amadeu Amaral e Cornélio Pires — coincidentemente, com a 
observação do início de citações ao termo relacionando-o a violas. 

Estes registros teriam aparecido por várias regiões do Brasil além de São Paulo, como 
Pará, Pernambuco, Mato Grosso, Paraná, Maranhão e a maior incidência, no Rio de Janeiro. 

Em 1889, no Diccionario de Vocabulos Brazileiros, do já citado militar carioca 
Henrique Pedro Carlos de Beaurepaire-Rohan (1812-1894), observou-se a mais remota 
definição da palavra em dicionários — uma definição bem parecida com a que viria a apontar 
Amadeu Amaral em 1920: “Caipíra, s. m. (S. Paulo) nome com que se designa o habitante do 
campo” (BEAUREPAIRE-ROHAN, 1889, p. 26-27, grifos do original). 

Neste verbete, com várias observações e análises feitas por Beaurepaire-Rohan, há 
uma listagem de 13 sinônimos (chamados de “equivalentes”) da palavra, os quais teriam sido 
observados em Portugal e de Norte a Sul pelo Brasil — o que indica incidência não exclusiva 
do significado em São Paulo, mas apenas que em São Paulo havia um termo equivalente aos 
de vários outros lugares. Não foi observada evidência que nenhum daqueles sinônimos, e mais 
alguns outros encontrados até os dias atuais, tenham vindo a ser considerados como 
característica principal ou nome de uma cultura específica, conforme alegado até os dias 
atuais no caipirismo — embora, informalmente, haja citações como “dialeto gauchês”, “dialeto 
nordestino” e similares. Nestes dialetos, sinônimos de “caipira” estariam inseridos, porém não 
com exclusividade — afinal, a Língua Geral teria sido falada por praticamente todo o país, e a 
maioria dos termos (inclusive, os do Dialeto Caipira), ainda hoje aparecem com maior ou 
menor frequência em várias regiões, de Norte a Sul. 

No verbete de Beaurepaire-Rohan haveria ainda, segundo o autor, uma qualificação de 
análises etimológicas do termo “caipira” feitas até aquela época, que indicaria a mais provável 
origem como corruptela dos termos caapora e curupira — com adendo de observação ao 
termo “caipora”, “tão usual no Brasil”, segundo o autor e que mereceu um tópico em 
separado. Também neste dicionário não foram citadas as fontes originais de recolhimento dos 


termos junto aos índios, como fizera Saint-Hilaire - embora coincidentemente tenha-se 





* Conforme detalhado no tópico “3.3 - Cronologia do termo “caipira” (1560-1900)”. 
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chegado ao mesmo resultado apontado cerca de 60 anos antes pelo explorador francês. 
Beaurepaire-Rohan ainda defendeu que “caipira” seria “indubitavelmente de origem 
brasileira”, apesar da existência, com significado distinto, em Portugal — fato ao qual 
justificou por certamente ter sido levado para lá por portugueses oriundos da região do Minho, 
de onde muita gente teria vindo ao Brasil, retornando após alguns anos. (BEAUREPAIRE- 
ROHAN, 1889, p. 26-28). 

Observa-se deste entendimento, porém, que o termo também poderia ter originalmente 
feito o caminho contrário, de Portugal ao Brasil, com seu significado original tendo sido 
modificado aqui, conforme demonstram as citações recolhidas. Possivelmente, mesmo não 
tendo sido citado, a indicação de Saint-Hilaire (de ter escutado a palavra “caipira” no Brasil) 
possa ter gerado esta visão, não fundamentada, de origem brasileira das corruptelas “caipira” 
e “caipora” — não fundamentada porque ter sido ouvido no Brasil não prova que os termos 
tenham sido originados aqui. 

Saint-Hilaire observara também ter sido "caipira" um xingamento utilizado em 
Portugal pelos discordantes de Pedro I, segundo ele, “recentemente, na Guerra dos Dois 
Irmãos” (SAINT-HILAIRE, 1851, Tomo I, p. 275-276) — o que indica a data de sua 
pesquisa como durante ou logo após o conflito armado, ocorrido entre 1832 e 1834. O 
xingamento político português foi observado também em citação feita após mais de 50 anos, 
dando-o como diferente de “caipora”, porém sem ser possível constatar se a fonte já teria tido 
ou não, por sua vez, como fonte, o próprio registro de Saint-Hilaire — pois novamente nem o 
francês nem os jesuítas foram citados no Novo Dicionário da Língua Portuguesa, do 
filólogo português António Pereira Cândido de Figueiredo (1846 - 1925). Apontado como 
tendo tido edições e revisões entre 1899 e 1913, entende-se também ter sido esta a fonte 


apontada como “Nov. Dic.” - uma das que sofreram críticas de Amadeu Amaral (1920, p. 67): 





* Também chamada “Guerra Civil Portuguesa”, entende-se que o conflito originou-se a partir da morte de D. 
João VI, em 1826 — porém, em 1823 seu filho Miguel — o segundo na ordem sucessória ao trono — já teria 
levantado uma insurreição (Vilafrancada) e, em 1824, após a segunda insurreição (Abrilada) fora exilado por D. 
João VI. O principal herdeiro, D. Pedro I, era, em 1826, o Imperador do Brasil (país que declarara independência 
em 1822) e que com a morte do pai abdicou do trono português por sua filha, Maria da Glória (então com sete 
anos de idade) para governar até que tivesse idade de se casar com seu tio Miguel, a quem liberou do exílio. 
Porém D. Miguel e seus apoiadores, chamados “realistas”, entendiam que D. Pedro não tinha direito à Coroa 
Portuguesa, portanto, nem a tomar quaisquer decisões, por ter guerreado contra Portugal e por ser governante de 
uma ex-colônia portuguesa, tornada nação independente. Miguel acabou por tomar para si o trono em 1828 — 
sendo, porém, reconhecido internacionalmente apenas pelos EUA e pelo Vaticano. Alguns historiadores citam, 
por isso, o ano de 1828 como o início da Guerra — mas a maioria aponta o período da invasão armada de D. 
Pedro I ao litoral português, em 1832, até o final, em 1834, quando sua aliança com a Inglaterra, a França e a 
Espanha teria sido decisiva. Em 1831, entretanto, D. Pedro, após abdicar do trono brasileiro, já teria tomado as 
ilhas portuguesas. Informações disponíveis em: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra Civil Portuguesa (1832-1834) — Acesso em: 01 set. 2021. 


286 


[...] caipira m. Nome depreciativo, com que os Realistas designavam cada um dos 
Constitucionaes, durante as lutas civis de 1828-1834. * Prov. minh. Homem sovina, 
avarento. * Bras. Homem do mato, rústico, labrego. (Alter. do tupi curupira). 

[...] caipora m. Bras. Fogo fátuo. * M. e f£ Bras. Ente fantástico que, segundo a 
crendice popular, percorre as estradas, tornando infeliz quem encontra. * Fig. 
Pessoa, cuja presença prejudica o bom andamento dos negócios de outrem. Ad). 
Infeliz. (Corr. do tupi caapora) - (FIGUEIREDO, 2010, p. 337, grifos do original). 


Observa-se novamente a citação de que “caipira” teria significados diferentes no Brasil 
e em Portugal. Sobre os termos brasileiros em seu dicionário, Antônio Figueiredo já havia 
alertado da dificuldade em ter precisão nos apontamentos, dada a grande variedade encontrada 


nas fontes que consultara: 


[...] Como os Tupis não tinham língua escrita, muitos vocábulos, que delles 
procederam, apparecem hoje escritos por mais de uma fórma, segundo o arbítrio de 


quem escreve (FIGUEIREDO, 2010, p. 6 [introdução”). 

Assim, observa-se no trecho destacado, entre outros significados: “caipira” (homem do 
mato, rústico) indicado como alteração do tupi curupira (que originariamente teria sido um 
demônio) e “caipora” (um fogo fátuo ou um ser fantástico) como corruptela do tupi caapora 
(que originalmente teriam sido índios selvagens, habitantes do mato). Uma confusão com a 
qual é difícil concordar vista assim, à luz dos mais remotos significados, que teriam sido 
recolhidos por quem teria tido contato com os índios; porém, que indica como pode ter sido a 
indicação no dicionário acessado por Saint-Hilaire à época de sua pesquisa. E certamente por 
causa destes registros escritos em dicionários, sem considerar as fontes primárias e com 
significados difusos, as corruptelas perpetuar-se-iam pelos anos, até os dias atuais*”. 

Entende-se que o apelido político implicado aos partidários de D. Pedro já teria sido 
utilizado antes da década de 1830, por algumas citações encontradas: 

- em 1822 (mesmo ano que Saint-Hilaire teria ouvido o termo “caipira” em São 
Paulo), foi encontrado “caipora” como sendo xingamento (ou apelido) político no jornal 
baiano O Constitucional (1822, nº 37, p.1)*; 
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- em 1823, no jornal carioca O Tamoyo (1823, nº 5, p.6) ”, o termo “caipira” 


apareceu em outra publicação sobre política, assinada apenas por um autodenominado 


“Tapuia” (termo considerado sinônimo de “caipira”). O autor citou ter sido designado certa 


“7 Extensa gama de significados que foram sendo agregados aos termos a partir de 1889 foi verificada no 
Dicionário do Folclore, de Luís da Câmara Cascudo (2005 [1954], p. 223-225). 

*8 Publicado em 03/07/1822. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=749630&pesq=caipora&pasta=ano%20182&hf=memoria 
bn.br&pagfis=153 - Acesso em: 15 set. 2021. 

*2 Publicado em 02/09/1823. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=700533 &pesq=%22caipira%22 &pasta=ano%20182&hf-= 
memoria.bn.br&pagfis=22 — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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vez como “um Caipira de São Paulo, homem de bem e bom Christão”. Observou-se, pelo 
texto completo, que não parece ter havido pejorativismo atribuído, tendo o próprio apelidado 
assumido naturalmente o pseudônimo; 

- em 1824, no jornal Diário do Rio de Janeiro (1824, nº 5000008, p. 49º, e com 
registros em vários jornais até 1836, anúncios de uma embarcação alagoana que 
constantemente partiria de portos cariocas: a "Sumaca Caipira" ou “Lancha Caipira”. 

A contextualização destes registros não seria, no caso, dos partidarismos tomados 
durante a Guerra dos Dois Irmãos pelo trono (que só viria a acontecer cerca de uma década 
depois), mas possivelmente nas ações tomadas no contexto da volta de D. João VI a Portugal, 
que se deu em 1821, em meio a várias revoluções regionais brasileiras que culminariam na 
Independência do Brasil em 1822 — quando o Príncipe Pedro foi personagem central. 

Destes registros e os demais, levantados entre 1823 e 1849, observa-se a maior 
probabilidade de que “caipira” teria sido originalmente um adjetivo depreciativo, mas em 
contexto político: não teria surgido como um termo exclusivo e predominantemente contra 
paulistas, nem populações rurais e nem como ofensa grave, posto que assumido como 
pseudônimos e outros usos. 

A partir da década de 1840 observa-se o termo “caipira” começando a ser utilizado em 
ligação com temáticas rurais e também em ligação com violas — sempre em várias regiões do 
Brasil. Conforme já citado, o aparecimento do termo “caipora” em dicionários, constatado 
pelo menos a partir de 1836, seria relevante para a contextualização, pois o significado 
anterior de “xingamento político” teria sido direcionado então para “uma luz fátua”. Assim, 
como demonstram os registros, “caipira” poderia ter se tornado, a partir da década de 1830, o 
principal adjetivo depreciativo, entre estas as duas corruptelas — observando-se que “caipira”, 
com o passar dos anos, não se tornou o nome de nenhuma lenda, como se tornaram “caipora”, 
caapora e curupira / corupira. 

Também foi observado nos periódicos um significativo aumento de citações ao termo 
“caipira” a partir da década de 1850 - e uma contextualização histórico-social observada nas 
fontes seria o Ciclo do Café e desenvolvimentos correlatos (CASTRO, 2020, p.25-28). 
Acrescentam-se a esta contextualização que o século todo estaria em plena época do 
Romantismo, com crescimento de valorização da burguesia; que nestas décadas houve 
também a evolução da Revolução Industrial e que no Brasil, exatamente em 1850, a lei 
> Publicado em 10/05/1824. Disponível em: 


http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=094170 0l&pesq=22caipira%22 &pasta=ano%20182& 
hf=memoria.bn.br&pagfis=4101 — Acesso em 01 jun. 2021. 
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Eusébio de Queiroz determinou o fim do tráfico negreiro a partir da África, que causou uma 
migração de escravizados do Nordeste para São Paulo, além de abrir vagas para brancos e 
estrangeiros na cultura do café (TINHORÃO, 1998, p. 263-269). Estas contextualizações, 
somadas, indicam que haveria mais pessoas sendo ligadas à atividade rural (por causa do 
Ciclo do Café) e que na época se evidenciaria a dicotomia “burguês/trabalhador rural”. 

Sem conexão direta com o assunto hora tratado, mas tendo a ver com a história da 
viola, nesta década também se observa, pela citada migração de escravizados nordestinos para 
trabalhar nas lavouras de café, um segundo capítulo da migração que teria começado com a 
mudança da capital de Salvador para o Rio de Janeiro, em 1763 e que viria a pontuar várias 
etapas da história da viola no Brasil nos anos seguintes. 

Voltando às incidências dos termos do tupi - corupira e caapora - e da corruptela 
“caipora” (os três que já teriam constado em registros escritos desde pelo menos 1836), 
observa-se terem sido a mais provável origem do surgimento da corruptela “caipira”, em 
Portugal: um pejorativo para atacar inimigos políticos. Este tipo de “salada de termos” faria 
muito sentido, baseado no que os portugueses teriam para explorar de negativo contra os 
“brasileiros”, como era também apelidado D. Pedro: línguas selvagens, lendas de seres 
fantásticos, demônios das matas. 

Em análise comparativa de contextos histórico-sociais da época das possíveis origens 
e dos dias atuais, observa-se: caapora, curupira e “caipora” designam hoje personagens tidos 
como lendas folclóricas, com diversas interpretações por todo o país; e “caipira” designa 
paulistas e quaisquer simpatizantes do caipirismo que assim queiram assumir-se. Nem 
corupira (ou “curupira”), nem caapora, nem “caipora”, nem “caipira” são hoje considerados, 
exatamente, designações de “índios selvagens” ou “demônios” - sobretudo os caipiras, que 
hoje talvez sejam mais considerados como heróis (certamente graças a Cornélio Pires), assim 
como os bandeirantes, por alguns (certamente pela colaboração do Dr. Antonio Candido). 

A, por assim dizer, “marca caipira” implantada por Amadeu Amaral e Cornélio Pires 
até hoje faz relativo sucesso e tem mercado consolidado de vendas de shows, produtos, 
acessórios, palestras. Publicações acadêmicas que abordem aspectos do caipirismo são 
numerosas, com predominância (mas não exclusividade) das universidades paulistas”. 
Constatam-se até os dias atuais análises do termo “caipira” como se fosse de origem indígena 


direta, como teria tentado fazer Cornélio Pires. 





91 A professora Luiza Moreira chega a citar o termo “sociologia uspiana” (MOREIRA, 2020, p.1). 
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Com as evidências aqui apresentadas, espera-se ter trazido alguma colaboração ao que 
cerca de 100 anos atrás já chamava a atenção de Amadeus Amaral (1920, p. 67) e que não foi 
observado ter sido desenvolvido nas fontes; também espera-se que não demorem outros 100 


anos para que mais estudos e descobertas a respeito sejam feitos e divulgados. 
4.9.2 — O caipirismo de Pires, Amaral e Candido. 


O empresário e ativista cultural paulista Cornélio Pires (1884-1958) terá sido um dos 
mais importantes nomes da divulgação e consolidação”? do caipirismo, ao qual se deve 
também o nome e expressivo crescimento do modelo Viola Caipira — o mais conhecido da 
Família das Violas Brasileiras. 

Vários estudiosos citaram que as inúmeras ações de Cornélio Pires, em cerca de 35 
anos de publicações e atividades, poderiam estar ligadas a algum tipo de reação a tratamentos 
hostis e preconceituosos aplicados por séculos contra a população interiorana, rural, 
campesina. 

Em algumas destas fontes foram encontradas possíveis origens das “reações” de 
Cornélio Pires: observações feitas aproximadamente entre 1816 e 1822 pelos estrangeiros 
Spix & Matius e, sobretudo, por Saint-Hilaire — cujos registros foram publicados em parcelas, 
de 1830 a 1851. Saint-Hilaire teria sido o mais incisivo, tendo usado adjetivos negativos 
contra paulistas, mineiros e goianos (GARCIA, 2011, p. 34-35). Estes pejorativismos 
poderiam estar na fundamentação de conotações posteriores, encontradas, por exemplo, em 
peças humorísticas do teatrólogo carioca Martins Pena (1815-1848), feitas entre 1833 e 1946; 
no livro Peregrinação pela província de São Paulo, 1860-1861 — de Emílio Zaluar; entre 
outros textos, no artigo “Entre as Ruínas”, publicado em 1904 por Euclides da Cunha (1866- 
1909) e, finalmente, pelos artigos “Urupês” e “Velha Praga”, do ativista paulista José Renato 
Monteiro Lobato (1882-1948), publicados pela primeira vez em 1914, quando Cornélio já 
teria publicado pelo menos** quatro livros (SANT' ANNA, 2015 [2000], p. 336-359; SILVA, 
2008, p. 31; GARCIA, 2011, p. 33-40). 


2 Considera-se importante a característica de investimento como produto, conforme citado por Duarte (2013, p. 
17). Este pesquisador, além do Dr. Antonio Candido, citou a importância do livro Cunha, Tradição e Transição 
em uma cultura rural do Brasil, de Emílio Willems, publicado em 1947 e outros estudos posteriores à década 
de 1960 (DUARTE, 2013, p. 12). 

*3 Conforme cronologia das publicações de Cornélio Pires (SILVA, 2008, p. 99) e também, com duas indicações 
a mais, de coletâneas, no portal eletrônico Recanto Caipira — disponível em: 
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/comnelio pires/cornelio pires.html — Acesso em: 15 set. 2021. 

“4 O Dr. Romildo Sant” Anna (2015[2000], p.437) apresentou aprofundamento maior de citações e contextos, 
resumido pelos demais citados, assim como foi feito neste parágrafo. 
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Certamente pela contundência e pela contemporaneidade a Pires, inclusive com “troca 
de farpas” registradas em publicações, Monteiro Lobato é constantemente citado como o 
principal motivador de Pires, sendo criticado por muitos que se afirmam também “caipiras” 
até os dias atuais; porém observa-se, pela cronologia dos fatos, que a maior probabilidade é 
que Lobato teria reagido às ações (ou reações primárias) de Cornélio. 

Uma contextualização também não observada nas fontes, a respeito dos tratamentos 
ofensivos, é que a citação ao uso do termo “caipira” feita por Saint-Hilaire (a mais remota 
observada) teria se referido a um apelidamento ofensivo praticado pelos paulistas da época 


contra moradores de campos vizinhos, aos quais teriam pouca consideração: 


[...] Algumas das características da raça americana podem ser distinguidas em seus 
traços; seu andar é pesado, seu ar é bobo e desengonçado. Os moradores da cidade 
têm muito pouca consideração por eles, e os designam pelo apelido ofensivo de 
caipira, que muito provavelmente veio da palavra corupira, pela qual os antigos 
habitantes do país se referiam aos demônios malignos que moravam nas florestas 
(SAINT-HILAIRE, 1851, Tomo I, p.275-276, grifos do autor, tradução nossa)*>. 


Esta mais remota citação ao termo “caipira” é lembrada por alguns estudiosos como 
uma evidência de que o termo teria provável origem indígena (o que é inconclusivo), porém 
também revela que a mais remota citação sobre tratamentos ofensivos aos “caipiras” teria sido 
exatamente dos paulistas aos seus vizinhos — independente da opinião que Saint-Hilaire 
tivesse sobre todos eles. 

Naturalmente, por terem sido trabalhos artísticos e livres, não foram observadas, nos 
textos de Cornélio Pires, indicações de fontes que ele teria consultado, nem listas de lugares 
visitados, ou épocas, nomes de pessoas, estatísticas, desenvolvimento lógico do conceito 
“caipira” ou procedimentos similares. Mesmo assim, seu trabalho é considerado por alguns 
como “estudo” e o empresário foi citado até como “etnógrafo” por seu “dialeto caipira” 
(SILVA, 2008, p. 15; VILELA, 2011, p.153) — embora quem tenha publicado trabalho 
específico sobre o “dialeto caipira” fora Amadeu Amaral, que utilizou ligações com a Língua 
Geral / nheengatu observadas também em várias citações (SANTºANNA, 2015 [2000], p. 
337; NOGUEIRA, 2008, p. 55; PINTO, 2008, p. 12). 

Bem menos citado que Cornélio Pires, portanto, seu primo - o citado poeta e 


folclorista paulista Amadeu Ataliba Arruda Amaral Leite Penteado — “Amadeu Amaral” 


* No original: “On déméle dans leurs traits quelques-uns des caracteres de la race américaine; leur marche est 
lourde, leur air niais et embarrasse. Les citadins ont pour euxfort peu de considération, et ils les désignent par 
le sobriquet injurieux de caipira, qui vient três-probablement du mot corupira par lequel les anciens habitants 
du pays désignaient des démons malfaisants habitants des forêts”. Tradução feita com supervisão da Dra. 
Clarissa Rosas. 


291 


(1875-1929) - teria sido um dos principais incentivadores de Cornélio no início de carreira 
(VILELA, 2011, p. 74; GARCIA, 2017, p.285). 

Embora tenha adotado métodos que podem ser considerados científicos (e até alertado 
para a seriedade na utilização deles por outros pesquisadores), em seu livro O Dialeto 
Caipira Amadeu Amaral não apresentou o número de pessoas entrevistadas, os critérios 
adotados para seleção destes, nem sexo, idade, traços étnicos, ocupações e dados similares. 

Apesar de ser considerado por alguns como “referência obrigatória da dialetologia 
brasileira” e da indiscutível importância de inspirar novos estudos (CASTRO, 2006, p. 1937), 
foram observadas algumas informações pouco precisas no livro de Amadeu Amaral. 

Por exemplo, na afirmação: “O caipira genuíno vive hoje, com pouca diferença, como 
vivia há duzentos anos, com os mesmos hábitos, os mesmos costumes, o mesmo fundo de 
idéias” — que em si só, sem apresentação de comprovações ou desenvolvimento, seria 
puramente conjectural; ainda mais que algumas linhas antes, em citação ao livro O Tupi na 
Geografia Nacional, do geógrafo baiano Teodoro Fernandes Sampaio (1855-1937), foi 
citado: “Aqui, segundo aquele escritor [Teodoro], a gente do campo falava a língua geral até 
fins do século XVIII (AMADEU AMARAL, 1920, p. 19-20, grifos nossos). Observa-se que 
a expressão “fins do século XVIII” indicaria pouco mais de cem anos passados (e não 
duzentos); e a indicação de que a Língua Geral seria falada até esta época não comprova que 
ela não tenha sido falada depois — como, por exemplo, a Língua Geral da região amazônica, 
que é falada até os dias atuais (Barros, 1996). Cornélio Pires, por sinal, não fez referência a 
esta outra Língua Geral, amazônica — tendo, talvez, considerado as duas existentes como uma 
língua só. 

Por outro lado, se o “caipira genuíno” teria existido e vivido “há duzentos anos com os 
mesmos hábitos”, o pesquisador teria querido dizer que o dialeto caipira teria coexistido com 
a Língua Geral? Em todo o livro vários termos do dialeto caipira são indicados como oriundos 
da Língua Geral ou nheengatu, numa indicação que seriam línguas distintas. Não foi 
observado, nos diversos estudos que se baseiam na existência do caipirismo paulista, nem 
estas questões nem comprovações dos fatos alegados - inclusive pelo Dr. Antonio Candido, 
que viria mais tarde a confirmar tanto a conjectura de Amadeu Amaral quanto o impasse 
implícito das línguas, ao ligar o caipirismo com as atividades bandeirantes, encerradas no 
início do século XVIII (neste caso, haveria aproximadamente os “duzentos anos” citados por 
Amaral). 

Possivelmente Amadeu Amaral terá afirmado “há duzentos anos” num sentido 
figurado, como se quisesse ter dito “há muito tempo”. A contagem de tempo também pareceu 
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um pouco confusa no mesmo trecho, do início do livro, pelos dados informados: o dialeto, 
que estaria pleno em 1895 (25 anos antes da publicação) não mais teria recebido muita 
influência negra pelo fim da escravidão (acontecido em 1888, apenas sete anos antes da 
consolidação citada) e o consequente afastamento entre “caipiras” e negros que teria ocorrido 
“de algumas décadas pra cá” — possivelmente, outro sentido figurado utilizado pelo 
pesquisador (AMADEU AMARAL, 1920, p. 1-3). 

Observa-se que a cronologia poderia ter sido constatada, com mais possibilidade de 
precisão, em entrevistas a pessoas com mais de 50 anos de idade à época, ao narrarem suas 
histórias, atividades, datas de casamento, idades de filhos e outros — porém, entrevistas neste 
sentido não foram observadas em citações ou transcrições no livro. Há que ser considerado 
que Amadeu Amaral teria sido autodidata e que na época não existiriam centros de pesquisa 
em São Paulo — segundo Vanderci Sant” Ana Castro (2006, p. 1939). Apesar destas pequenas 
imprecisões, Amadeu Amaral teria deixado claro que informações não precisas deveriam ser 
evitadas - conforme um dos aconselhamentos a quem fosse pesquisar outros possíveis dialetos 
pelo Brasil: 


[...] Seria de se desejar que muitos observadores imparciais, pacientes e metódicos 
se dedicassem a recolher elementos em cada uma dessas regiões, limitando-se 
estritamente ao terreno conhecido e banindo por completo tudo quanto fosse 
hipotético, incerto, não verificado pessoalmente (AMADEU AMARAL, 1920, p. 2, 
grifos do autor). 


Quanto a Cornélio Pires, além da brilhante carreira largamente difundida, observa-se 
que pode ter sido também dele (possivelmente sem que tivesse intenção, mas pelo sucesso 
popular que viriam a se tornar suas publicações e demais ações), o início da utilização do 
termo ““moda-de-viola” como gênero musical — mormente, como uma “denominação 
genérica” das “músicas caipiras” (GARCIA, 2011, p. 127-131) e até, às vezes, de tudo o que 
era e é tocado por violas até os dias atuais. 

Conforme detalhado no tópico “3.3 — cronologia do termo caipira (1560-1900)”, ao 
passo que foi observado que o termo “caipira” teria começado a ser relacionado às violas a 
partir da década de 1840, não foi encontrado o termo “moda-de-viola” antes dos registros de 
Cornélio Pires — e, mesmo que tenha havido, é indiscutível o aumento de referências ao termo 
após o início de suas intervenções, na década de 1910. Reflexos da dedicação de Pires quanto 
às modas-de-viola foram observados em afirmação de Biaggio Baccarin, diretor da Gravadora 
Chantecler de 1961 a 1973: “no início, nos selos dos discos tinham que constar as palavras 
“moda-de-viola” senão não vendia” - declaração que teria sido feita em entrevista ao Dr. 


Roberto Corrêa (2014, p. 190); ou em 1966, quando Geraldo Vandré teria argumentado sobre 
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a criação, em parceria com Théo de Barros, da música Disparada “com a ideologia da moda- 
de-viola”, segundo matéria da revista O Cruzeiro (1966, nº 7, p. 92)”º. 

Declarações como estas podem ter colaborado, inclusive, para que muitas pessoas 
contextualizassem Disparada como “música caipira” (conforme detalhamentos feitos no 
tópico “4.10 - Disparada e a viola: todos os créditos”). E reflexos também chegariam aos 
dias atuais, onde são observados aprofundados estudos sobre as modas-de-viola como os do 
Dr. Rafael Marin Garcia - de onde inclusive foi emprestado este formato de utilização do 
termo, com dois hífens (GARCIA, 2011; GARCIA, 2017). 

Em acréscimo a estes estudos, observa-se que Cornélio Pires — entre tantas ideias e 
ações inéditas na sua época - tenha tido, possivelmente, também a perspicácia (intuitiva ou 
não), de juntar dois termos utilizados como genéricos há séculos em Portugal (“moda” e 
“viola”) para, se não criar, divulgar enfaticamente uma nova denominação: a “moda-de- 
viola”, que tornar-se-ia, por sua vez, um novo “genérico popular”, como acontecera aos dois 
termos originais, utilizado ainda hoje como genéricos, após mais de um século. Observa-se 
que Cornélio Pires teria procedido, mais uma vez, uma popularização coincidente com 
estudos que Amadeu Amaral teria feito - no caso, sobre as modas e as violas, no livro 
Tradições Populares (AMADEU AMARAL, 1982, p. 203 apud GARCIA, 2011, p.127- 
130). 

É importante registrar que o citado Dr. Rafael Garcia, que publicou vários trabalhos 
muito importantes sobre a moda-de-viola e a “moda de viola” (ou seja, o ritmo específico de 
viola em distinção ao uso genérico do termo), em generosa consulta por telefone para esta 
pesquisa, em novembro de 2021, afirmou que sobre a junção de dois termos genéricos para o 
surgimento de um terceiro termo nunca tinha ouvido falar e que seria algo a ser pesquisado. 

Entende-se, sobretudo, que Cornélio Pires não teria pretendido enganar ninguém com 
suas publicações livres, artísticas. Numa das raras vezes que teria feito citação a 
procedimentos científicos, no livro As estrambóticas aventuras do Joaquim Bentinho - o 


queima campo, parece ter deixado bem claras suas intenções: 


[...] A pretesto de narrar casos e mentiras, registro o linguajar do roceiro, expendo 
considerações ligeiras sobre as necessidades dos nossos caipiras e procuro dar uma 
pallida ideia da nossa gente, da vida rustica e da nossa paizagem. 

[...] O que posso asseverar é que mestre da estatura de Candido Figueiredo, Leite 
Vasconcellos, Carolina Michaelis e notáveis lexicographos brasileiros, podem 
“pescar” regionalismos de verdade nas paginas que se seguem (PIRES, 1985, p. 139 
apud SILVA, 2008, p. 87 — grifos do original). 


*S Publicado em 12/11/1966. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=003581 &pasta=ano%20196&pesq=Vandr%WC3%AI%20ex 
plica%20a%20Disparada&pagfis=155637 — Acesso em: 15 set. 2021. 
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Procedimentos não rigorosamente científicos, observados em várias publicações sobre 
o caipirismo, não foram observados nas possíveis bases de consulta das primeiras décadas do 
século XX. Por exemplo, nos estudos sobre o folclore: autores como Mário de Andrade, 
Renato Almeida, Câmara Cascudo e até o próprio Amadeu Amaral, entre outros, sempre 
procuravam fundamentar suas afirmações em literaturas e/ou pesquisas de campo; porém, 
foram observados comportamentos diferentes como o de Rossini Tavares de Lima (folclorista 
cujos textos eram, normalmente, bem fundamentados): em 1977, no artigo “Meu Mundo 
Caipira de Cornélio Pires”, da Revista Brasileira de Folclore, Rossini não utilizou 
recorrência a múltiplas fontes e contextualizações (a não ser por livros de Cornélio e de seus 
discordantes), preferindo utilizar-se de memórias, testemunhos e citações sem fontes, 
atestando — como a maioria — os “casos e mentiras” de Cornélio Pires, que chegou a chamar 
de “mundo caipira” (LIMA, 1977) — termo também utilizado por outros estudiosos 
contemporâneos (VILELA, 2011, p.24; CORRÊA, 2014, p. 133). 

Sobre este curioso procedimento, até entre acadêmicos bastante graduados, o Dr. 
Romildo Sant” Anna — um dos pioneiros em estudos acadêmicos sobre viola no Brasil, que 
pode ser considerado uma das mais importantes referências sobre o caipirismo — esclareceu, 
em outubro de 2021, em generosa consulta por telefone, que na opinião dele, em estudos das 
áreas sociológicas o rigor científico não seria a principal preocupação. 

Observa-se um alto nível de afetividade por estudiosos, em se afirmarem e defenderem 
suas condições de “caipiras”. Não apenas nos vários registros em publicações, mas também 
em conversas, trocas de mensagens e publicações nas redes sociais virtuais foi observada alta 
incidência de estudiosos que afirmam espontaneamente terem orgulho de serem “caipiras”, 
tendo sido as razões observadas para este comportamento, tanto entre estudiosos quanto das 
demais pessoas, o fato de já terem vivido ou de terem passado a viver em contato com 
atividades rurais na área considerada “região caipira” ou “paulistânia”*”. 

Sobre a “região caipira”, em 1954 (quando o caipirismo de Cornélio Pires já seria um 
relativo sucesso comercial), o Dr. Antonio Candido (1918-2017) - sociólogo carioca que se 
divulgava como sendo mineiro, por afetividade — teria dado, pelo que se constata das fontes 
pesquisadas, certo aval científico aos “casos e mentiras” de Comélio Pires - ou “uma 
interpretação coerente e acabada da cultura caipira”, nas palavras da professora Luiza Franco 


Moreira (2015, p.8). O Dr. Candido teria escolhido o termo “caipira” para designar as nuances 





557 r A . E 
Um bom exemplo é a tese do Dr. Roberto Corrêa (2014), onde diversos contextos e depoimentos foram 
apresentados sobre “o que é caipira, o que é ser caipira, o que é música caipira”. 
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culturais observadas em sua pesquisa de campo entre 1947 a 1954 e registradas na sua tese, 


tornada em 1964 no livro Os parceiros do Rio Bonito: 


[...] Usa-se aqui caipira, que tem a vantagem de ser ambíguo [...] e a desvantagem 
de restringir-se quase apenas, pelo uso inveterado, à área de influência histórica 
paulista (CANDIDO, 2010 [1964], p. 27, grifo do autor). 


Mais do que confirmar colocações de Cornélio Pires, o Dr. Antonio Candido, com 
suas pesquisas de campo em algumas localidades e argumentos em vasta literatura, ainda 
postularia o alargamento do conceito, introduzindo seu entendimento de que “caipiras” seriam 


os habitantes de uma grande região chamada “paulistânia”, numa ligação com o bandeirismo: 


[...] Basta assinalar que em certas porções do grande território devassado pelas 
bandeiras e entradas — já denominado significativamente Paulistânia — as 
características iniciais do vicentino se desdobram numa variedade subcultural do 
tronco português, que se pode chamar de “cultura caipira” (CANDIDO, 2010/1964], 
p.43). 


Em 1980, no texto “O Mundo do Caipira”, registrado na contracapa do LP Caipira — 


raízes e frutos, da dupla Mineiro & Manduzinho (Eldorado, nº 35.80.0376), o Dr. Candido 





teria esclarecido um pouco melhor a possível abrangência dos pequenos bairros pesquisados: 


[...] Na verdade, o caipira é de origem paulista: é fruto da transformação do 
aventureiro seminômade em agricultor precário, na onda dos movimentos de 
penetração bandeirante que acabaram no século XVIII e definiram uma extensa área: 
São Paulo, parte de Minas Gerais e do Paraná, de Goiás e de Mato Grosso, com a 
área afim do Rio de Janeiro rural e do Espírito Santo. Foi o que restou de mais típico 
daquilo que um historiador grandiloquente mas expressivo chamou de “Paulistânia” 
(CANDIDO, 1980, [contracapa] apud CORRÊA, 2014, p. 51, grifo nosso). 


Observa-se que até então não teria sido indicado quais estudos teriam levado o Dr. 
Candido a definir área tão extensa como “região caipira” — posto revelasse não ter pesquisado 
toda a área e muito menos o restante do país, para comprovar a evidência exclusiva das 
características do caipirismo na “paulistânia”. A revelação da fonte foi observada apenas em 
2001, em documentário da TV Cultura e Arte (quadro “Intérpretes do Brasil”, de Isa 


Grispum Ferraz)? 


, onde Candido afirmou, aos 02 minutos e 12 segundos: “área caipira é 
talvez um pouco daquilo que o historiador Alfredo Lelis Júnior chamava “a Paulistânia” 


(grifos nossos). 





> Dados disponíveis em: https://immub .org/album/caipira-raizes-e-frutos - Acesso em: 20 out. 2021. 
> Disponível em: https://youtu.be/z16HPhkg3iw — Acesso em: 20 out. 2021. 
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Os 35 anos passados até que o Dr. Candido citasse o autor dos estudos nos quais teria 
se baseado não parecem ter tido relevância para os estudiosos pesquisados — onde, entretanto, 
a busca e reanálise de fontes são constantemente observadas (e desejáveis). No caipirismo, o 
conceito “paulistânia” é aceito como indiscutível — sem tratamento reservado, mas quase sem 
citação a Alfredo Ellis Jr. Um comportamento parecido do Dr. Candido é que ele teria feito 
um “silêncio crítico” a obras de um outro estudioso, por cargas ideológicas deste, segundo 
Luiza Moreira (2020, p.37) — porém, sobre Ellis Jr., o Dr. Candido fez citações — apenas não 
indicou textualmente seu principal mérito no trabalho (considerado um “ensaio” pela citada 
professora Moreira). A este respeito e sobre todo o livro do Dr. Antonio Candido, na 
dualidade ciência-ensaismo, esta professora ainda trouxe um interessante trecho de prefácio 
que o Dr. Candido teria feito para o livro A condição de Sociólogo, de Florestan Fernandes — 


autor que, no caso, representaria um exemplo de pessoa com exemplar atitude científica: 


Depois [de Florestan Fernandes] ficaram impossíveis o amadorismo, o mais-ou- 
menos e, na escrita, o ensaísmo, que sempre me seduziu. (CANDIDO, 1978, p. XI 
apud MOREIRA, 2020, p. 39). 


Já o Dr. Dênis Rilk Malaquias, colaborador desta pesquisa e que publicou trabalho 
bastante amplo sobre a região relacionada ao caipirismo, fundamentado em inúmeros estudos 
geoculturais, antropológicos e sociais (MALAQUIAS, 2020), informou gentilmente via 
telefone em outubro de 2021 que se tivesse descoberto sobre Ellis Jr. à epoca da pesquisa teria 
economizado muito tempo e que é inegável a autenticidade de buscar as fontes de estudiosos 
importantes como o Dr. Antonio Candido. O Dr. Malaquias ainda acrescentou, conforme 
também citou em sua pesquisa, que uma das conclusões a que teria chegado sobre a 
paulistânia (que, portanto, ele teria pesquisado por outros caminhos, não os de Ellis Jr.) é que 
são constatadas diversas justaposições e fusões culturais em toda a região (MALAQUIAS, 
2019, p.200). 

O Dr. Antonio Candido e a “região caipira”, ecoados pelo tempo por vários estudiosos, 
são amplamente referenciados nas fontes-base desta pesquisa e, consequentemente, nos 
demais trabalhos acadêmicos que se seguiram (SOUZA, 2002, p. 8; PINTO, 2008, p. 18; 
NOGUEIRA, 2008, p. 51; DIAS, 2010, p. 33; VILELA, 2011, p. 34; CORRÊA, 2014, p. 
515%, 

Já a Alfredo Ellis Jr. só foram observadas quatro citações, sendo três delas a partir de 


2020 - provavelmente porque em seu livro o Dr. Antonio Candido não o tenha citado 





550 Lista de citações apenas das fontes-base, que são as mais secundadas em estudos atuais. 
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diretamente como referência de estudos sobre a “região caipira”, tendo preferido citá-lo 
apenas no contexto da “alimentação do caipira” (CANDIDO, 2010/1964], p. 38-60); 
curiosamente, porém, a alimentação teria sido seu ponto de partida para uma reconstrução 
cultural mais ampla, ainda segundo a professora Luiza Moreira (2020, p.35). 

A citação mais antiga a Alfredo Ellis Jr. foi observada no livro A Moda é Viola, do 
Dr. Romildo Sant” Anna (2015 [2000], 3º. ed., p. 302) — onde o mesmo não apontou fonte, 
nem constou nenhum livro de Ellis Jr. na sua vasta lista de referências. Na já citada conversa 
ao telefone de setembro de 2021, o ilustre Professor Doutor informou que às vezes faltam 
mesmo alguns pequenos detalhes, aos quais ele vem carinhosamente acrescentando a cada 
nova edição do excelente livro. Atesta-se que realmente o livro já chegou à sua quinta edição, 
cada uma delas revista e consideravelmente ampliada. 

Além das citações feitas em 2020, dos já referidos trabalhos sobre a paulistânia 
(CASTRO, 2020) e os contextos literários sobre o Dr. Candido (MOREIRA, 2020), a outra 
citação a Lellis Jr. foi apresentada pelo Dr. Luiz Antonio Guerra - quem gentilmente fez 


orientações e revisões nesta pesquisa: 


[...] Convencionou-se usar o termo “Paulistânia” como sinônimo dessa área 
geográfica caipira. Opto por não usar este conceito por considerar que ele traz mais 
problemas que soluções para pensar a cultura caipira. Ao definir o caipira como 
morador da Paulistânia, acabamos reforçando a influência histórica de São Paulo e 
não as características próprias do habitante do meio rural, reduzindo-o a um 
“bandeirante atrofiado”. Neste sentido, é um termo centrípeto que tenta domesticar o 
sertão, o desconhecido, as regiões interioranas mais longínquas. A palavra 
Paulistânia tem origem nos interesses políticos ufanistas do regionalismo paulista do 
começo do século XX, que tinha como um dos expoentes o historiador Alfredo Ellis 
Jr. (defensor da eugenia de uma sub-raça paulista), de quem o Dr. Antonio Candido 
tomou emprestado o termo (GUERRA, 2021, p. 27, grifos do autor). 


A pesquisa do Dr. Luiz Antonio Guerra (da área de sociologia e depositada na USP- 
SP), poderia talvez ser considerada uma boa contribuição para o estudo da viola 
contemporâneo, por este ineditismo de citação a Ellis Jr. e vários outros itens, com destaque 
ao abrangente capítulo “A Viola além das Duplas”, com citações raras entre trabalhos 
acadêmicos (GUERRA, 2021, p. 90). Porém, ainda é focado no caipirismo, onde, por este 
foco, naturalmente outras violas e outras ideias são abordadas superficialmente ou 
simplesmente desconsideradas. Observa-se que, ao mesmo tempo em que estes 
comportamentos são cientificamente justificáveis e coerentes, por obedecerem a um foco 
proposto, a presença de violas e manifestações completamente diferentes na região 
considerada “caipira” se mostra uma questão complicada para os estudiosos. Aqueles que não 


as ignoram geralmente tentam contextualizar que tudo estaria relacionado ao caipirismo — 
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onde os desenvolvimentos e/ou as contextualizações histórico-sociais, quando apresentados, 
não são aprofundados; ou ainda são feitas citações soltas de contexto, como se fossem apenas 
curiosidades. 

Outras violas além do modelo Viola Caipira na região do caipirismo e, de todo, na 
contextualização histórico-social do país, em todos os tempos, não correspondem ao proposto 
no conceito “paulistânia”. De fato, foi encontrada maior ênfase ao conceito pelo citado 
político paulista Alfredo Ellis Júnior (1896-1974), embora Thiago Righi Campos Castro, em 
recente dissertação de Mestrado sobre a região, talvez tenha fornecido as mais remotas 
citações do termo: 

a) a partir de 1917, como um sinônimo para São Paulo, em publicações no jornal 
Correio Paulistano (1917, nº 19272, p. 1)”, pelo compositor sergipano Hermes Floro 
Bartolomeu Martins de Araújo Fontes — “Hermes Fontes” (1888-1930). Hermes teria 
cometido suicídio por causa de desapontamentos políticos, segundo o periódico carioca O 
Jornal (1930, nº 3720, p. 6). 

b) em 1934, como título de livro do Dr. José Martins Fontes (1884 - 1937), poeta e 
médico paulista; livro cujo editor, identificado apenas como Heitor de Moraes, teria revelado 
significativa visão, num paralelo entre os termos “germânia” e “lusitânia” (relacionados a 
duas nações, Alemanha e Portugal) com “paulistânia”, relacionado à um Estado de uma nação 
(CASTRO, 2020, p. 17). 

c) em 1946, por Joaquim Ribeiro (1907-1964), que teria requerido para si a autoria do 
neologismo, no livro Folklore dos Bandeirantes (CASTRO, 2020, p. 17). 

As ideias de Joaquim Ribeiro não teriam sido muito diferentes das de Ellis Jr., porém 
este, finalmente revelado como a fonte dos embasamentos do Dr. Antonio Candido, seria bem 
mais específico e incisivo. Observou-se que as principais ideias de Ellis Jr. seriam: os 
paulistas seriam uma raça geneticamente superior; os bandeirantes, heróis; e as armas seriam 
as melhores soluções para conflitos. Ideias estas registradas, entre vasta bibliografia, por 
publicações como Raça de Gigantes (de 1926), A Nossa Guerra (de 1933) e O Ouro e a 
Paulistânia (de 1948). Estas visões políticas teriam sido contestadas por vários intelectuais, 
como Sérgio Buarque de Holanda, já desde a época em que teriam sido lançadas 


(WERNECK, 2017). Não foi constatado a respeito de Ellis Jr. que tivesse feito pesquisas de 


*S1 Publicado em 06/03/1917. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=090972 06&pesq=paulistania&pasta=ano%20191 &hf=m 
emoria.bn.br&pagfis=42070 — Acesso em: 10 set. 2021. 

*S2 Publicado em 27/12/1930. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=110523 03&pagfis=5765 — Acesso em: 10 set. 2021. 
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campo em toda a área, a fim de constatações dos aspectos culturais citados e nenhuma análise 
comparativa com o restante do país (assim como o Dr. Candido também agira). Sua alusão ao 
conceito “paulistânia” pode ser considerada, portanto, ao de uma “região onde tivesse havido 
registros escritos sobre a presença de bandeirantes paulistas, os heróis, de genética superior”. 

Paradoxalmente, Ellis Jr. teria sido, portanto, um eugenista'? declarado, assim como 
Monteiro Lobato, um dos principais exemplos citados de preconceito contra o caipirismo, por 
colocações, das quais, de certa forma, este último teria chegado a tentar se desculpar 
publicamente em 1924 (SANTºANNA, 2015 [2000], p. 344; COELHO, 2013, p.31). 

No mesmo anteriormente citado vídeo do Dr. Candido, aos 15 minutos e 40 segundos, 


uma declaração chamou a atenção para outra abordagem: 


“[...] as pessoas da região que eu estudei me dizem que hoje já não existe mais nada 
do que eu vi; eu então sou levado a crer que a cultura caipira que eu conheci é uma 
cultura extinta” (CANDIDO, 2001, [documentário em vídeo|). 


Declaração semelhante também registrou Amadeu Amaral, sobre o dialeto caipira: 


[...] Essas outras tendências irão continuando, naturalmente, a obra incessante da 
evolução autônoma do nosso falar, que persistirá fatalmente em divergir do 
português peninsular, e até do português corrente nas demais regiões do país. Mas 
essa evolução já não será a do dialeto caipira. Este acha-se condenado a desaparecer 
em prazo mais ou menos breve (AMADEU AMARAL, 1920, p. 1-2). 


Esta “cultura extinta” em 2001, menos de 50 anos após as pesquisas de campo, teria, 
porém, sobrevivido desde o século XVIII até o século XX, segundo o mesmo Dr. Antonio 
Candido, por toda a área de devastação bandeirante — quando, nesta imensa área, teriam vindo 
a se fixar em pequenos bairros de característica praticamente autônoma e isolada, num mesmo 
tipo de cultura — onde teriam migrado da Língua Geral, falada até 1759, para o Dialeto 
Caipira de Amadeu Amaral — este dialeto, citado duas vezes pelo Dr. Candido (2010, p. 247- 
267). 

Não foi observado que outras características típicas dos bandeirantes teriam sido 


espelhadas pela “paulistânia”: em nenhuma das regiões listadas foram observados registros de 


* Termo criado em 1883 pelo inglês Francis Galton (1822-1911), significaria "bem nascido - um estudo dos 
agentes sob o controle social que podem melhorar ou empobrecer física ou mentalmente as qualidades raciais 
das futuras gerações". O Brasil foi o primeiro país da América do Sul a ter um movimento eugênico organizado 
— a Sociedade Eugênica de São Paulo, em 1918. Seu principal defensor teria sido Renato Ferraz Kehl (2-7). Tida 
como praticada desde povos antigos como Gregos, Celtas e indígenas, pode-se afirmar que sua expressão maior 
foi ter sido parte das ideologias de Adolf Hitler, na década de 1940. Informações disponíveis em> 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Eugenia*:-:text=Eugenia%20%C3% AI%2 0um%20termo%20criado,gera%oC3N%A 
7%C3%B5es%20seja%20f/%C3%A Dsica%2 00u%2Omentalmente%22. — Acesso em: 10 set. 2021. 
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iniciativas de empreendimentos heroicos de finalidade econômica, com invasão de terras, 
aprisionamento de índios, destruição de quilombos e de reduções jesuíticas — com os conflitos 
e mortes relacionados, conforme definição do bandeirantismo citada por Thiago Castro (2020, 
polo”. 

Um raciocínio que poderia ser plausível, mas não observado nos muitos 
desenvolvimentos posteriores””, é que talvez fizesse sentido que possíveis bandeirantes 
sobreviventes e seus descendentes, em toda esta vasta região, depois de encerrado o 
nomadismo, tivessem motivos para esconderem-se em rincões, evitando contato com os donos 
das terras invadidas, as famílias das pessoas assassinadas e/ou com a Coroa Real Portuguesa, 
que no século XVIII teria proibido as atividades bandeirantes; porém, certamente um 
comportamento assim não seria condizente com a imagem de herói defendida por Ellis Jr. e 
talvez por este motivo não foram observadas citações a hipóteses semelhantes. 

Todas as narrativas indicam que as bandeiras sempre saíam e retornavam a São Paulo, 
não tendo multiplicado por seus territórios devassados outros traços da “cultura bandeirante”, 
como teria acontecido com o caipirismo — que se observa, portanto, teria sido o único traço 
cultural originado dos bandeirantes a ser multiplicado em toda a região e mantido por séculos. 

Um estudo interessante cientificamente — mas que infelizmente ultrapassa a área 
sociológica do Dr. Antonio Candido e da maioria dos seus secundantes — seria como a 
genética superior, guerreira e heroica do bandeirante ter-se-ia transformado na do pacato 
caipira, sobretudo no isolamento dos bairros, com a indicada pouca influência de outras 
comunidades, em especial de afrodescendentes. Também, sobre a característica de 
isolamento, como teria acontecido, em região tão vasta, o desenvolvimento de uma cultura tão 
semelhante, se estes bairros não teriam tido quase nenhum contato entre si. 

Indicações de dúvidas científicas como as acima citadas não foram observadas nos 
diversos e aprofundados trabalhos sobre caipirismo — na verdade, nenhuma dúvida ou 
contestação sobre os trabalhos de Pires, Amadeu Amaral e Candido foram observadas, tendo 
sido encontrado apenas: um artigo crítico sobre os Parceiros do Rio Bonito e a carreira 
literária do Dr. Candido onde o embasamento não parece ter sido de afetividade caipirística 


(MOREIRA, 2020) e a frase “evidentemente, o caipira não se associa, em nenhum aspecto à 


4 Objetivos das bandeiras, conforme portal eletrônico Atlas, da Fund. Getúlio Vargas - disponível em: 
https://atlas.fev.br/marcos/bandeiras-e-bandeirantes/mapas/objetivos-das-bandeiras — Acesso em: 15 set. 2021. 
5 Um exemplo de desenvolvimento constantemente observado, com abundantes fontes de referência, todas 
corroborando ou até expandindo regiões a partir das citadas por Candido, pode ser verificado em Thiago Righi 
Campos Castro (2020, p. 17-24). 
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imagem do bandeirante”, em artigo de Diósnio Machado Neto (2015, p.152) - porém o 
mesmo não apresentou desenvolvimento desta afirmação. 

O foco desta pesquisa, que são as violas, demonstra que estes instrumentos, 
considerados mediadores sociais - entre outros estudiosos, pela Dr. Elizabeth Travassos 
(2006, p. 130) - não exemplificam a homogeneidade sugerida pelo caipirismo, ao 
desenvolverem-se historicamente em modelos bastante diferenciados entre si, de acordo com 
suas diferentes procedências. Sequer no litoral paulista teriam sido encontradas violas 
semelhantes às do interior de São Paulo, segundo as pesquisas de campo feitas por Maynard 
Araújo (1958-1959). 

Não citado nas fontes, observou-se que as “violas caipiras” não teriam sido inseridas 
contundentemente com esta nomenclatura: nem desde 1920, no Dialeto Caipira, como foram 
a “cultura caipira”, a “dieta caipira” e outros termos (AMADEU AMARAL, 1920); também 
não teriam sido chamadas assim durante toda a época de atuação de Cornélio Pires (entre 
1910 e 1945) e nem após as postulações publicadas pelo Dr. Antonio Candido (2010 [19647), 
que coincide com a década do avivamento levantada pelo Dr. Roberto Corrêa (2014). 

Apesar do surgimento e consolidação do caipirismo a partir das primeiras décadas do 


século XX, evidências indicam que o modelo Viola Caipira só viria a ter esta nomenclatura 


ç ç 


consolidada na década de 1970, após dúvidas entre os termos “viola caipira” e “viola 
brasileira” observadas durante a década anterior (1960) - além de outras contextualizações””*; 
porém, entende-se que a origem do nome do modelo tenha vindo desta época e destes 
contextos, mesmo que não o tenham utilizado nem Amadeu Amaral, nem Cornélio Pires nem 
o Dr. Antonio Candido. 

Entende-se ainda serem difíceis de mensurar com precisão, por serem tão vastos, os 
benefícios oriundos, sobretudo, das realizações de Cornélio Pires para a destacada evolução 


do modelo Viola Caipira. 


4.9.3 — Quando [um modelo] de viola se tornou caipira 


A observação de que na década de 1960 teria acontecido a germinação do termo “viola 
caipira”, em paralelo com o temo “viola brasileira”, para se consolidar na década seguinte 
(1970) veio em concomitância com a importância da nomenclatura, no caso específico da 


Família das Violas Brasileiras - observada desde a origem da viola, ainda apenas como um 





*56 Conforme discorrido no tópico “4.9.3 — Quando [um modelo] de viola se tornou caipira”. 
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nome, em meados do século XV. Também há a contextualização histórico-social das 
nomenclaturas, que passaram por período conturbado nas primeiras décadas do século XIX, 
até a consolidação da preferência pelo violão; a sobrevivência das Violas Machêtes (na maior 
parte das vezes nas mãos dos afrodescendentes); as terminologias empregadas durante os 
picos de desenvolvimento das publicações sobre caipirismo (décadas de 1930 e segunda 
metade de 1960) até chegar aos dias atuais, quando instrumentos organologicamente muito 
diferentes são aceitos normalmente, inclusive por estudiosos, como “violas”. 

Observar atentamente as nomenclaturas mais utilizadas em cada período histórico, 
portanto, se mostra primordial quando se trata de violas no Brasil. E não poderia deixar de ter 
especial atenção a nomenclatura do modelo mais conhecido, o modelo Viola Caipira. 

Estas observações são apresentadas não obstante, mas como análise complementar à 


hipótese de avivamento do Dr. Roberto Corrêa: 





[...] a segunda metade do século XX foi determinante para o atual cenário da música 
brasileira e que a expansão de seu uso que estamos denominando avivamento, se dá 
com a viola caipira. 

Na década de 1960 tivemos cinco acontecimentos, ações transformadoras, que foram 
a gênese para esta expansão: 1) surge a primeira orquestra de violeiros, na cidade de 
Osasco, em 1967; 2) o instrumento recebe em 1962, pela primeira vez no Brasil, 
uma notação musical; 3) surge um novo gênero musical na música caipira, em 1960 
[...] denominado pagode [...]; 4) em 1960 é lançado o primeiro LP instrumental de 
viola; e 5) com a música Disparada, em 1966 [...] temos a penetração do instrumento 
no meio urbano e, consequentemente, na então música popular brasileira (CORRÊA, 
2014, p. 16, grifos nossos). 


A respeito desta citada “gênese”, observa-se que em nenhum dos cinco pilares deste 
avivamento o instrumento musical era ainda chamado exclusiva e contundentemente de Viola 
Caipira. Não foram encontrados registros de que os integrantes da “Orquestra de Violeiros de 
Osasco” chamassem, à época, seus instrumentos de “violas caipiras” - quando deveriam ser, 
mais provavelmente, “violas paulistas”, de acordo com as possibilidades levantadas por 
Maynard de Araújo (1952/1953, p.1), ou simplesmente “violas”; Teodoro Nogueira, o citado 
autor das primeiras partituras para viola, optou pelo termo “viola brasileira” — tendo utilizado 
uma viola industrializada e orientações de estudos das violas portuguesas de Manoel Ribeiro, 
conforme descreveu em estudo em 1963 e no LP Bach na Viola Brasileira, de 1971“; Tião 


Carreiro, criador do pagode de viola e a sua gravadora só viriam a assumir o termo “viola 





*S9 Informações disponíveis em: https://immub.org/album/bach-na-viola-brasileira — Acesso em: 01 jun. 2021 - e 
detalhadas na Linha do Tempo, ano 1963. 
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caipira” em capas de discos em 1976, com o LP É isso que o povo quer; Julião teria 
utilizado uma viola dinâmica em sua primeira gravação (CORRÊA, 2014, p.131); Heraldo do 
Monte e Aires chamavam as violas com as quais tocaram Disparada de “violas de 10 
cordas”, ou simplesmente “violas” (SANTOS, 2015, p. 89-91). Considerá-las todas como 
“violas caipiras”, portanto, seria aplicar à década de 1960 uma realidade de época bem 
posterior, em que a nomenclatura já estaria consolidada. 

Outra análise possível seria quanto às regiões citadas pelo levantamento: Osasco fica 
na região metropolitana de São Paulo — a mesma capital onde vivia Tião Carreiro, onde 
aconteceu o Festival Nacional da Canção de 1966 e onde foram feitos os lançamentos de 
Theodoro Nogueira; o primeiro disco de Julião e os de Theodoro Nogueira foram lançados 
por gravadoras que tinham escritórios no Rio de Janeiro e em São Paulo. 

Entende-se que o pesquisador tenha se referido à “música caipira tocada por viola” — 
para este caso, a análise é bem mais favorável: a “orquestra” e Tião Carreiro tinham 
predominância do assim chamado “repertório caipira”; Julião, pode-se considerar hoje que 
grande parte do repertório também fosse “caipira” — embora, enquanto instrumental, era uma 
novidade na época; a saga de um boiadeiro nordestino descrita em Disparada, pode ser 
considerada que tivesse paralelo com as temáticas do caipirismo - com o qual, portanto, 
somente os diversos trabalhos de Teodoro Nogueira que não teriam nenhuma ligação. 

Estas observações não indicam qualquer mínimo demérito ao estudo e ao pesquisador, 
um dos maiores formadores de opinião do meio da viola, assim como uma das principais 
referências desta pesquisa. Igualmente não se entende tenha sido por culpa do Dr. Roberto 
Corrêa (ou qualquer dos pesquisadores mais antigos e influentes) que a maioria dos estudiosos 


tenha resolvido depois também considerar o modelo Viola Caipira como foco de suas 





pesquisas, pois observa-se a abordagem do Dr. Roberto Corrêa muito clara: 


[...] No entanto, qual é o tipo de viola brasileira que está sendo protagonista deste 
amplo movimento [identitário e libertário] nos finais do século XX e início do XXI? 
É neste instrumento que nos deteremos a partir de então — a viola caipira. 

[...] Como estamos tratando do instrumento encontrado na região caipira do Brasil, 
parece óbvio que o instrumento, na necessidade de ser claramente identificado, 
receba a denominação viola caipira (CORRÊA, 2014, p. 41-42 — grifos nossos). 


Os trechos destacados indicaram, conforme se vê também em todo o trabalho, que o 


ç 


Dr. Roberto Corrêa utilizaria o termo “viola caipira” (quem em 2014 estava mais que 





consolidado), para todas as épocas, e seu trabalho abrangeria uma grande “região caipira”. 


8 Informações disponíveis em: https://immub.org/album/e-isto-que-o-povo-quer-tiao-carreiro-em-solos-de- 


viola-caipira — Acesso em: 01 jun. 2021. 
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Além disso, deixa indicação de que já percebia uma possível classificação baseada em vários 
tipos de violas brasileiras — e conforme já citado anteriormente, em outros estudos após esta 
data, o próprio pesquisador indicou sentidos mais amplos (CORRÊA, 2015; CORRÊA, 2017). 

Em contribuição a esta pesquisa, à qual forneceu generosamente alguns documentos, 


em 26/10/2021 o Dr. Roberto Corrêa afirmou por e-mail: 


[...] Tenho visto muitos trabalhos acadêmicos, principalmente TCCs e dissertações 
de mestrado, buscando outras linhas de entendimento a partir de minha tese. 

É assim que funciona o mundo acadêmico: alguns "pegam a flecha e a jogam mais 
pra frente", outros não, mas o conhecimento avança. 


Observou-se que, apesar do modelo Viola Caipira ter sido o mais considerado nas 
fontes, ainda não teriam sido feitas análises estatísticas comparativas a fim de apontamento da 
provável época que teria sido “quando foi que a viola se tornou caipira” - frase que foi o tema 
do único artigo encontrado a este respeito (TRAVASSOS, 2006). 

A cronologia de fundamentações observada nos vários trabalhos que abordam o 
caipirismo foi: a partir da existência de uma cultura caipira, abordada por Amadeu Amaral e 
Cornélio Pires a partir da década de 1910 (AMADEU AMARAL, 1920; SILVA, 2008), que 
seria ligada a uma região de influência bandeirante chamada paulistânia, enfatizada por Ellis 
Jr. na década de 1940 (WERNECK, 2017), região esta que seria uma região caipira segundo 
postulações do Dr. Antonio Candido na década de 1960 (CANDIDO, 2017[1964]). 

O entendimento geral (observado, conforme já citado, com predominância, a partir das 
fontes-base desta pesquisa) é que a Viola Caipira estaria ligada, provavelmente de forma 
atávica, ao caipirismo, pela sua nomenclatura que inclui a mesma palavra, o que remeteria, 
portanto, aos primeiros séculos da História do Brasil. Esta ligação independeria das 
nomenclaturas que tivesse tido durante toda a História. Este entendimento, observado também 
na maioria da população brasileira atual (pelas publicações observadas em todos os tipos de 
mídia nas últimas décadas), aparece com destaque nas duas mais citadas e mais relevantes 
fontes desta pesquisa (VILELA, 2011, p. 126; CORRÊA, 2014, p.42) — conforme já transcrito 
no capítulo 1.4 - delimitação. Muito provavelmente por este entendimento coletivo, não se 
tenha encontrado motivo para investigar, até agora, o surgimento e o desenvolvimento da 
nomenclatura do modelo Viola Caipira. 

Ao passo que poderia ser considerada conclusiva uma análise estatística comparativa 
que aponte 100% de adesões de estudiosos ao ligar a “Viola Caipira” a uma “região caipira” 
(estudos que representam, por exemplo, cerca de 90% das fontes-base desta pesquisa), 


observou-se que as violas consolidadas hoje não refletem uma unidade na região apontada. 
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Sequer no Estado de São Paulo são observadas violas de nome e características organológicas 
únicas, que seria o mais provável se refletissem uma só cultura. 

Os modelos observados entre 1946 e 1948 por Maynard de Araújo foram: as mais 
conhecidas - “viola paulista” e “viola do litoral” - e, em início de surgimento, as “violas 
industrializadas”. Maynard citou ainda a existência de “mochos” (ou “mochinhos”, 
“machete”, “machetinho”). O pesquisador referiu-se uma vez à “viola caipira atual”, à “viola 
dos rincões” e à “viola serra acima” (esta, em diferenciação com a “viola do litoral”). 
Observou-se nesta lista que a “viola caipira”, à época, não seria a industrializada, que 
paradoxalmente veio a assumir a nomenclatura décadas depois; e que tantos instrumentos 
diferentes refletiriam, na verdade, vários contextos culturais coexistentes (muito longe, 
portanto de uma cultura única): além do interior e do litoral, influências nordestina, africana, 
goiana e cuiabana, em vários tamanhos, formatos de boca, afinações, número de cordas 
(ARAÚJO, 1958/59, p.2-8). Uma única característica em comum: todas eram chamadas 
“violas”. 

Sobretudo num contexto histórico-social mundial (que aponta reflexos nas violas 
desde o século XV), observa-se um fato muito importante da complexa análise organológica 
de cordofones pelos séculos: nomenclaturas que podem falsear “origem” e “procedência” dos 


instrumentos - termos emprestados do trabalho da Dra. Isabel Samartim, muito embasada em 


contextualizações histórico-sociais e que, entre outros estudiosos, também observou o fato: 


[...] Contudo, por motivos diferentes dos musicológicos, é comum vermos 
associados aos nomes dos instrumentos alguns adjetivos de procedência ou de 
identidade que, em não poucos casos, são erradamente tomados como de origem 
(guitarra inglesa, viola francesa, chitarra italiana, guitarra espafiola, guitarra 
portuguesa). Os adjetivos de procedência aplicados aos instrumentos têm diferentes 
significados segundo a época, o modo e o contexto em que foram enunciados. Para 
entender o que realmente querem dizer temos de estudar essa época, modo e 
contexto (SANMARTIM, 2020, p.71). 


Neste sentido, quanto à consolidação da nomenclatura Viola Caipira, alguns fatos 
chamaram a atenção entre os anos de 1959 e 1968: 

a) Em 1959, no encarte do LP Exaltação à viola, Vicente Leporace propôs uma 
definição própria de “Viola Caipira” - segundo ele porque até então não teria havido “[...] um 
dicionarista, um estudioso de lexografia que tenha prestado atenção maior à viola!” 
(LEPORACE, 1959, [encarte |); 

b) Em 1963, Teodoro Nogueira afirmou que ele e Rossini Tavares de Lima teriam tido 


“um bate-papo” e Rossini teria lhe fornecido “vários materiais”. Ao referir-se a estes fatos, 
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em 1971 (na contracapa do LP Bach na Viola Brasileira) o maestro utilizou o termo “viola 


569 “ro a . g sao 
“2? no início do texto - termo que não tinha sido utilizado por ele mesmo no estudo 


caipira 
publicado em 1963 (e que era a base do texto do citado encarte). Daí, no desenvolvimento, 
explicou a escolha feita ao termo “viola brasileira” - o preferido para designar o instrumento 
que utilizou em seus trabalhos. (NOGUEIRA, 1971, [encarte]). 

c) Em 1964, no seu artigo “Estudo sobre a Viola”, da Revista Brasileira de Folclore, 
Rossini utilizaria o termo “viola caipira” três vezes: duas delas aparecem como legenda de 
fotos de violeiros com suas violas e uma vez quando citou exatamente o trabalho de Teodoro 
Nogueira, com uma abordagem múltipla: “viola caipira, sertaneja ou brasileira” (LIMA, 
1964). 

d) Em 1968, na contracapa do LP Canto Geral (gravadora EMI, 062 — 421148), 


Geraldo Vandré utilizou a expressão “viola caipira ou brasileira, como queiram”. 


Todos estes trabalhos foram largamente citados e secundados em matérias de jornais. 
Nos periódicos e demais fontes pesquisadas, entre os anos de 1960 e 1969º?º, foi observado 
que apenas duas citações referiram-se a uma possível “cena caipira” (citações sobre Inezita e 
sobre Julião) e que os termos “viola caipira” e “viola brasileira” apresentaram crescimento 
geral de citações — tendo tido o último, um crescimento pouco maior que o primeiro, posto 
que na década anterior quase não fora citado. 

Entende-se que tenha havido neste período algumas dúvidas a respeito da designação 
das violas que teriam sido a semente para a consolidação, na década seguinte, da 
nomenclatura Viola Caipira — não porque estas questões não teriam sido levantadas antes, mas 
pela reverberação desta dubialidade de termos no período, conforme também se observa no 
QUADRO 06 e por outros fatos que viriam a acontecer posteriormente. 

Quando é então que a viola teria “se tornado” caipira? Esta questão, já levantada cerca 
de 15 anos atrás e não respondida (TRAVASSOS, 2006), tem evidências, pelos registros e 
contextualizações, de ter acontecido em meados da década de 1970. Neste sentido, a 


5 


cronologia de alguns fatos” também chamou a atenção: 


a) a contextualização da virada da década de 1970 (após o estouro do fenômeno 


mundial “Beatles”, a “Passeata contra as Guitarras” de 1967, o fim da Jovem Guarda e todo o 


*92 Observou-se que este texto, de 1971, não seria o original do estudo de Theodoro Nogueira, conforme 
apontamentos na data de 1963, na Linha do Tempo. 

79 Conforme tópico “3.4 — Cronologia do modelo Viola Caipira (1901-1969)”. 

1 Alguns estudiosos também citam alguns itens menos secundados como o Festival da Viola, promovido pela 
TV Tupi de SP, onde o maestro Júlio Medaglia teria tentado novo tratamento musical às músicas sertanejas - e 
também a atuação do cantor Sérgio Reis, a partir de 1973 (MOTA, 2011). 
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conturbado período político brasileiro da época) aponta para o surgimento em sequência de 
vários estilos onde a guitarra elétrica teria estado em destaque: o Tropicalismo, o “Iê 18 16” e a 
música sertaneja (MELLO, 2003, 172-180; ORTEGA, 2012, p.54-82); 

b) em 1970, o LP Nhô Look, lançado pelo maestro Rogério Duprat (o mesmo que já 
tinha participado, com destaque, do Tropicalismo), com as ações de divulgação ligadas à 
empresa Rhodia (a mesma que tinha juntado o Trio Novo e Geraldo Vandré, na música 
Disparada, em 1966), exemplificaram um momento de aumento de interesse econômico que 
investiria numa remodelação estética geral da então chamada “música sertaneja”, totalmente 
ligada ao caipirismo, que já se mostrara ser um bom sucesso comercial desde a década de 
1930. Observou-se que o objetivo seria a conquista de público das classes média e alta. 
Alguns estudiosos ligam esta postura também a um chamado “preconceito geral histórico” 
contra o caipirismo - outros não”? (GARCIA, 2011, 126-127; VILELA, 2011, p.100-102; 
ORTEGA, 2012, p.61-63; CORRÊA, 2014, p. 105-108). Observa-se um interessante resumo 
deste momento histórico em entrevista de Duprat, que reconheceu inclusive a inspiração na 
música country estadunidense, onde a guitarra reina, porém seu discurso aborda também 


outros itens: 


“[...] A música sertaneja tem certas características de melodia de simples 
assimilação. [...] E tem o som da viola caipira, que já está no “iê-18-18”, também com 
este negócio de violão de 12 cordas que os Beatles usaram muito” (JORNAL DO 
BRASIL, 1970, nº 204, p. 38)” 


Observa-se que o maestro, que naturalmente tinha conhecimento musical, 
desconsiderou diferenças organológicas entre violas, violões e guitarras para contextualizar a 
“novidade” de seu lançamento — ou, numa expressão mais artística que curiosamente cabe 
muito bem neste ponto, para “lançar uma nova moda” - expressão que coincidiria com a 
linguagem das passarelas a que Duprat estava ligado comercialmente e que inclusive 
empregara no título do citado LP. 


c) se o empreendimento de Duprat não alcançou grande sucesso comercial, foi na 


574 


dupla Léo Canhoto & Robertinho” ” (até então, inseridos no contexto da música caipira) que 


se observou a consolidação, a partir da presença de tendências citadas nos dois itens anteriores 


*?2 Sobre aspectos sociológicos da dualidade “música caipira/música sertaneja” e outros aspectos do caipirismo, 
foram observadas citações mais constantes aos estudiosos Darcy Ribeiro, José de Souza Martins, José Roberto 
Zan e Waldenyr Caldas. Abordagens mais amplas foram observadas nos trabalho do Dr. Rafael Garcia (2011) e 
do Dr. Alexasander Duarte (2013). 

*?2 Publicado em 01/12/1970. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 09&Pesq=%22Nho%20Look%22&pagfis=2185 

1 — Acesso em: 20 out. 2021. 

** Leonildo Sachi “Léo Canhoto”, paulista de Anhumas, nascido em1936. José Simão Alves “Robertinho”, 
goiano de Água Limpa, nascido em1952. 
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(Beatles, cultura estadunidense, Iê iê iê, Tropicalismo, Jovem Guarda, música caipira”) e 
outras como cabelos longos e outras características do movimento hípie, conforme bem 
detalhado na embasada dissertação de Guilherme Ortega (2021). Apesar de já terem 
alcançado boas vendas desde o primeiro disco, em 1969, pelas capas de sua vasta 
discografia?” observa-se que é a partir de 1972 que o estilo geral da dupla se consolidou. 
Destaca-se, para observação nesta pesquisa, a consolidação da formação “baixo + bateria + 
guitarra elétrica”, onde a guitarra afastou de vez a viola (VILELA, 2011, p.100). 

A dicotomia nascida nesta época, entre a “música caipira” e a “música sertaneja” (esta 
hoje mais conhecida como “sertanejo universitário”), foi citada por vários pesquisadores — até 
porque, como citado desde o início desta pesquisa, a predominância dos estudos sobre viola 
tem como foco o caipirismo. Não foram observadas análises com foco no que aconteceu com 
a viola antes, durante e depois deste momento marcante, onde se observa a separação entre 
estilos que priorizavam a viola e os que não. Estudiosos que não levam em consideração a 
viola no contexto da história nacional, naturalmente não consideraram o fato. Aos estudos 
sobre viola cabe observar que os caminhos dela foram afetados pelo surgimento da música 
hoje chamada “sertanejo universitário”, na década de 1970 - sendo exatamente a partir deste 
período que se observou a consolidação da nomenclatura Viola Caipira e o investimento, por 
assim dizer, nesta “marca” (“viola caipira”), em contraponto ao crescimento mercadológico 
do outro movimento. 

Reações aos estrangeirismos já teriam sido observadas pelo menos desde 1958: numa 
única citação, registrou-se a tentativa de lançamento do ritmo “tupiana” (ORTEGA, 2012, 
p.64), que teria sido um ritmo mais elaborado; também observam-se mudanças simples de 
nomes, como o de “guarânia” (ritmo de procedência paraguaia) para “querumana” 
(considerado hoje um “ritmo caipira”)””. 

Conforme já citado, não são constatados estudos musicológicos aprofundados sobre o 
contexto das reações observadas na história das violas, possivelmente pelas abordagens mais 
comuns, que parecem considerar que a viola teria sido caipira (e apenas caipira) desde o 


tempo dos bandeirantes, independente dos nomes e outras diferenças contatadas. 


*» Os estudos já citados indicaram maior ou menor presença de todas estas influências no trabalho de Léo 
Canhoto & Robertinho. 

*'S Disponível em: 
https://www.recantocaipira.com.br/duplas/leo canhoto robertinho/leo canhoto robertinho.html — Acesso: 20 
out. 2021. 

*7 Observação pessoal de João Araújo, a partir de troca de ideias com Rosélio Araújo nas redes sociais virtuais 
sobre as semelhanças rítmicas dos dois ritmos. 
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No lastro de Léo Canhoto & Robertinho, e com características estéticas bastante 
parecidas, surgiu em 1973 a dupla Milionário & José Rico”* — e a partir daí uma série de 
trabalhos do estilo hoje consolidado e ainda líder de mercado. 

Paralelamente - embora tendo lançado o ritmo Pagode de Viola em 1959 e este tenha 
se tornado um sucesso comercial já na década de 1960 - foi só em 1976 que Tião Carreiro e 
sua gravadora resolveram assumir a nomenclatura Viola Caipira (conforme detalhado na 
Linha do Tempo). Também nesta época, observa-se nos registros o aumento significativo de 
citações ao termo, conforme o QUADRO 06. 

O fato já citado, da nomenclatura Viola Caipira não ter sido observada como 
predominante durante os picos do caipirismo (décadas de 1930 e de 1960) é bastante 
significativo, se observados os contextos histórico-sociais desde o século XV a respeito da 
importância da nomenclatura para a história da viola. Observa-se também que a 
nomenclatura, portanto, não teria surgida de forma óbvia (que seria se acontecesse junto com 
o caipirismo), mas em momento de posicionamento mercadológico — aspecto, porém, que 
também faz parte dos contextos histórico-sociais. 

Entende-se que esta sequência de fatos, num contexto de ações-e-reações, teria vindo a 
causar a consolidação da nomenclatura Viola Caipira. Não apenas, embora possa ter-se 
somado, por uma continuidade de reações a um preconceito histórico ao caipirismo, como se 
observa na maioria dos estudos. A maior probabilidade é que fatores de estratégia 
mercadológica teriam sido os principais responsáveis, não só pela mudança da nomenclatura, 
mas consequentemente do foco para apenas um dos modelos de uma família de instrumentos 
representativos da viola no Brasil. Não se sustentam, por todas as análises demonstradas, a 
visão de que o modelo seja simplesmente “um instrumento encontrado no interior”, como a 


33579 


palavra “caipira” poderia sugerir - até porque o modelo hoje consolidado foi desenvolvido 


na capital, São Paulo e ainda porta características das guitarras espanholas do século XVI. 
4.10 — Disparada e a viola: todos os créditos 


Entende-se que o grande sucesso de Disparada se deveu a uma feliz somatória de 


fatos e circunstâncias, e que todos os envolvidos merecem citação como colaboradores da 


18 Romeu Januário de Matos “Milionário”, mineiro de Monte Santo de Minas, nascido em 1940 e José Alves 
dos Santos “José Rico”, pernambucano de São José do Belmonte (1946-2015). 
*72 A respeito deste termo foi desenvolvido o tópico “3.3 — Cronologia do termo “caipira” (1560-1900)”. 
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história geral da viola (assim como da música nordestina, da MPB e da música brasileira 
como um todo). 

A começar por uma possível busca de sonoridade específica, pelo autor da letra, o 
paraibano Geraldo Pedrosa de Araújo Dias — “Geraldo Vandré” (1935). Esta busca de 
sonoridade também teria sido observada pelo jornalista paraense Francisco Paulino (1941- 
2017) em 1966, na contracapa do LP Geraldo Vandré, 5 anos da Canção (CORRÊA, 2014, 
p. 126). 

Embora Vandré tenha negado ser “pesquisador”, entende-se que pelo menos desde a 
trilha do filme A Hora e a Vez de Augusto Matraga (apontado na Linha do Tempo no ano 
de 1965), haveria um tipo de busca de sonoridade onde a viola teria aparecido, pela primeira 
vez, em trabalhos deste artista - com o destaque que todo instrumento de harmonia tem em 
formações com poucos instrumentos — e em acréscimo de que a viola também intercambiou 
solos com as harmonias. Na trilha daquele filme Vandré já teria contado com a parceira do 
Trio Marayá - formado pelos cearenses Behring Leiros (1935-2016) e seu primo Marconi 
Campos (2-7) e ainda pelo potiguar Hilton Accioli (1939) — grupo de carreira internacional à 
época, que depois ajudou também a defender o arranjo vocal idealizado por Accioli para 
Disparada (MELLO, 2003, p. 130). 

Vandré deu à música o subtítulo “Moda para Viola e Laço”. Gênio forte, sobre o 
espírito que quis exprimir na letra, teria afirmado em entrevista à Revista Cruzeiro que nunca 
fizera pesquisas e desdenhado das influências não nordestinas atribuídas à Disparada, que 
segundo ele: “reúne em si manifestações folclóricas do Nordeste ao Sul do Brasil, de forma 
intencional, porém com a ideologia da moda-de-viola” (O CRUZEIRO, 1966, nº 7, p. 929.580 

Entende-se, no caso, que até por afirmar contextos “do Nordeste ao Sul do país” 
estariam intrínsecas ações de reflexão, levantamento e comparação de dados, pertencentes ao 
pensar científico, mesmo que baseado apenas na experiência e/ou executado informalmente. 
O que se observou é que Vandré não queria, na verdade, era ser comparado aos que o 
criticavam e/ou levantavam hipóteses sobre a canção e a sua carreira - aos quais teria feito 
questão de alfinetar algumas vezes durante a citada entrevista. Ao mesmo tempo, demonstrou 
não ter intimidade com pesquisas formais, ao cometer o equívoco popular (ainda hoje ecoado 


por muitas pessoas) de confundir o que entende-se que seria “música regional, interiorana, na 


* Publicado em 12/11/1966. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=003581 &pasta=ano%20196&pesq=Vandr%C3%WAI%20ex 
plica%20a%20Disparada&pagfis=155637 — Acesso em: 15 set. 2021. 
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maioria das vezes tocada com viola” com a nomenclatura “moda-de-viola”, que seria apenas 
uma das muitas possibilidades rítmico-poéticas mais ligadas ao instrumento. 

O termo “moda-de-viola” teria sido muito citado nesta época possivelmente pelo 
investimento de Comélio Pires desde 1910 (conforme detalhado no tópico “4.9.2 — O 
caipirismo de Pires, Amaral e Candido”) e/ou porque, segundo Biaggio Baccarin, diretor da 
Gravadora Chantecler de 1961 a 1973, “no início, nos selos dos discos tinham que constar as 
palavras “moda-de-viola” senão não vendia” - declaração que teria sido feita em entrevista ao 


Dr. Roberto Corrêa (2014, p. 190). 





Considera-se, porém, difícil de entender qual a intenção de Vandré ao afirmar que 
Disparada teria “a ideologia da moda-de-viola” (seja qual for o significado pretendido com o 
termo “moda-de-viola” neste caso). A dupla Tonico & Tinoco (a de maior sucesso na época, 
no gênero então mais conhecido como “música sertaneja” - hoje, “música caipira”) parece não 
ter reconhecido a citada ideologia, vez que teriam tido dificuldade em gravar a faixa, tendo 
obtido um resultado totalmente diferente do original. Este resultado teria sido considerado 
“uma porcaria” pelo diretor da gravadora — mas, paradoxalmente, como “de outra dimensão, 


uma bela canção caipira”, pelo Dr. Roberto Corrêa. Possivelmente a adesão sem discussão 





feita à colocação de Vandré tenha tido relação com o fator comercial intrínseco a um grande 
sucesso, vez que Tonico & Tinoco teriam afirmado, em 1984, que com a vitória de 
Disparada “o gênero sertanejo passou a ser muito considerado, melhorando a situação dos 
artistas” (CORRÊA, 2014, p. 128-129). 

Porém, entende-se que mesmo que pesquisasse, não teria sido fácil para Vandré 
encontrar informações precisas. Citada em várias fontes desta pesquisa - muitas vezes com o 
que se considera equívoco de apontar ou deixar subentendido que as modas-de-viola seriam 
invenções do caipirismo - nem todos frisam as principais diferenciações técnicas das modas- 
de-viola: as melodias dobradas, em terças paralelas. A mais remota análise que continha 
embasamento teórico musical só foi observada em 1967, na Revista Brasileira de Folclore, 
feita pela folclorista paulista Maria de Lourdes Borges Ribeiro (1967, p. 264) - e outra, dez 
anos depois, feita por Rossini Tavares de Lima, no livro Moda de viola: poesia de 
circunstância (LIMA, 1977, p. 35-36 apud GARCIA, 2011, p. 159). Só a partir de então 
foram observadas em estudos mais contemporâneos (NEPOMUCENO, 1999, p. 69; VILELA, 
1999, p. 51-52; MARTINS, 2005, p. 26). 

Menos citada ainda é a similaridade do discurso poético (narrativas de heroísmo), que 
teria sido encontrado desde a Idade Média, também presente nos cordéis e repentes 
nordestinos (além de outras manifestações pelo Brasil). Este detalhe foi citado, entre poucos 
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autores, pelo Dr. Romildo Sant” Anna (2015[2000], p. 54) e analisado pelo Dr. Rafael Marin 
da Silva Garcia (2007, p. 7-10; 2011, p. 76-79; 2017, p. 304). Ou seja: por pesquisa, instinto 
ou pura sorte de Vandré, o discurso de heroísmo da letra de Disparada seria fruto de uma 
mesma remotíssima fonte: aspectos da cultura dos mouros invasores da Península Ibérica 
entre os séculos VIII e XV - como as rimas, histórias de heróis e duetos, replicados pelos 
séculos nos cancioneiros populares até serem constatados tanto na cultura nordestina quanto 
em outras regiões do Brasil, sem exclusividade. 

Pesquisadores indicam que a sugestão de tentar fazer uma “moda-de-viola” teria sido 
do produtor musical paulista Solano Ribeiro de Faria — “Solano Ribeiro”, nascido em 1939 
(MELLO, 2003, p. 130; CORRÊA, 2014, p. 127; SANTOS, 2015, p. 90). Sobre a criação 
melódica e harmônica, Théo de Barros teria afirmado que dividiu as ideias dos solos com o 


pernambucano Heraldo do Monte (nascido em 1935) e que a intenção teria sido de compor 





uma “moda-de-viola” mas “resultou uma catira de chapéu de couro” (CORRÊA, 2014, p. 
128). Théo e Heraldo, com o catarinense Airto Guimorvan Moreira — “Airto Moreira” (1941) 
formavam o Trio Novo, que defendeu Disparada nas eliminatórias (na finalíssima, teriam 
preparado os substitutos Mancini, Aires e Edgar Gianullo). Vandré teria afirmado ser “dele” a 
queixada de burro utilizada no arranjo, na mesma citada (e polêmica) entrevista à Revista 
Cruzeiro, porém acredita-se (em concordância com pesquisadores) que a maior probabilidade 
é que este crédito se deva a Airto, que era percussionista experiente, responsável por esta área 
no grupo - lembrando que o próprio Vandré teria delegado a harmonia para Théo de Barros 
por não se julgar suficientemente competente (ou para evitar as críticas dos “pesquisadores” 
da época, conforme teria alfinetado). Vandré teria dado a ideia da sonoridade de uma 
chicotada e, com Airto, teria ido buscar a famosa queixada, comprando-a com seu dinheiro - 
por isso teria afirmado, com razão, que a queixada era “dele”. Esta queixada teria sido uma 
novidade comentada e depois copiada por muitos (MELLO, 2003, p. 128). 

O Trio Novo teria estado a buscar uma sonoridade específica desde que teriam sido 
convidados para a tournée Mulher: este super-homem, com Geraldo Vandré - tournée que 
teria sido idealizada pelo produtor italiano Lívio Rangan (1933-1984) e patrocinada pela 
multinacional Rhodia. O contexto criativo desta tournée — uma sonoridade mais interiorana, a 
ser demonstrada em centros urbanos, tanto por músicos locais quanto por um grupo fixo de 
músicos já bem experimentados — leva a entender que Vandré poderia ter sido convidado por 
causa da citada trilha de filme A Hora e a Vez de Augusto Matraga, que fizera um ano 
antes, onde já teria começado a desenvolver uma sonoridade semelhante ao proposto no novo 
trabalho, inclusive com o mesmo Trio Marayá que depois participou das apresentações de 
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Disparada. A inscrição no festival teria visado divulgar esse trabalho conjunto (MELLO, 


2003, p. 124-128; CORRÊA, 2014, p. 125-126). Heraldo do Monte chegou a declarar que 





teve contato com a viola pela primeira vez neste trabalho, em 1966, conforme matéria 
“Tributo ao Improviso”, da Revista SESC SP”. 

Por último, mas não menos importante, a interpretação marcante do cantor paulista 
Jair Rodrigues (1939-2014), indicado por Accioli para defender Disparada. Jair teria 
sugerido o famoso “lá-lá-iá” após o final da letra. Tão importante que na mesma noite Jair 
ganharia também o terceiro lugar do Festival, defendendo a música “Canção para Maria” (de 
Paulinho da Viola e Capinam) e o prêmio de Melhor Intérprete: a “Viola de Prata” 
(CORRÊA, 2014, 229; SANTOS, 2015, p. 91). 

Um crédito lembrado por Zuza Homem de Mello, no livro A Era dos Festivais e pelas 
fontes de Jorge Fernando dos Santos, no livro Vandré: o homem que disse não curiosamente 
não é muito replicado nos estudos sobre viola (onde Disparada é amplamente citada): o 
músico, escritor e dramaturgo carioca Francisco Buarque de Holanda — “Chico Buarque”, 
nascido em 1944, teria tido influência pessoal e decisiva na premiação da música Disparada, 
ao recusar-se a ganhar o primeiro lugar sozinho — quando acreditava-se que poderiam haver 
sérios problemas políticos se Vandré ganhasse (MELLO, 2003, p. 133-136; SANTOS, 2015, 
p. 92). Assim, mesmo não sendo muito ligado ao instrumento (a não ser por citar a palavra 
“viola” em algumas de suas letras), Chico Buarque teria dado também uma importante 
contribuição para a história da viola no Brasil. 

Tendo sido um grande sucesso na época, inclusive comercial, com regravações em 
vários estilos, mas com violas tendo participação nas instrumentações e até concepção da 
música, entende-se que talvez possa haver algum exagero continuamente repetido em 
identificar Disparada como “música caipira” — e assim, por adesão, “um marco da viola 
caipira”. Na verdade, conforme detalhado no tópico “3.4 — Cronologia do modelo Viola 
Caipira (1901-1969)”, sequer o termo “viola caipira” estaria consolidado na época. 
Disparada não constou, por exemplo, nem nas justificativas de exceção dos critérios do livro 
Música Caipira: as 270 maiores modas de todos os tempos, do jornalista paulista José 
Hamilton Ribeiro, nascido em 1935 (2006, p. 72). Exagero ou não, o que se observa, sem 
dúvida, é que Disparada é “música de viola” - e seu sucesso, um marco para a viola no 


Brasil. 





*! Disponível em: 
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/6147 TRIBUTO+AO+IMPROVISO — Acesso em: 21 ago. 2021. 
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4.11 — Depois da Disparada, o Nordeste e o dilema das 12 cordas. 


A partir da vitória de Disparada em 1966, entende-se que a música nordestina teria 
conquistado um novo destaque em sua história na música brasileira, além da regional - 
história que teria sido iniciada aproximadamente na década de 1930, conforme apontado na 
Linha do Tempo, mas cujo contexto remeteria a uma migração nordestina para o Sudeste, que 
teria capítulos desde a mudança da capital de Salvador para o Rio de Janeiro em 1763, 
passando pelo Ciclo do Café, principalmente a partir de 1850. 

A “viola” sem dúvida já estaria muito presente no imaginário popular na década de 
1960 - como foi observado, por exemplo, no nome de prêmios de Festivais de MPB: “Viola 
de Ouro” para o primeiro lugar, “Viola de Prata” para o melhor intérprete (MELLO, 2003, 
p.175). Assim, a partir de 1966, observou-se — embora pouco citado nos estudos — um 
caminho percorrido pela viola, em especial a partir do Nordeste, em várias carreiras não 
diretamente relacionadas ao caipirismo — e que possivelmente por isto sejam pouco 
relacionadas aos estudos sobre viola. Seguindo a trilha: 

Ainda em 1966, Disparada já teria incitado uma polêmica versão gravada pela dupla 


Tonico & Tinoco, com viola tocada pelo violeiro paulista Domingos Miguel dos Santos — 








“Bambico” (1944-1982) e depois a criação de músicas como Em tempo de avanço (de 
Lourival dos Santos e Tião Carreiro, em 1969) e Viola Cabocla (de Piraci e Tonico, em 
1970) — estas ações ainda ligadas ao caipirismo (CORRÊA, 2014, p. 128-129). 

Em 1967 a viola surgiu no primeiro LP do grupo Quarteto Novo, disco chamado 
exatamente Quarteto Novo (Odeon, MOFB, 3503)“, onde foi tocada por Heraldo do Monte. 

Em 1968, a viola apareceu em letras de sucessos da MPB como Roda Viva (de Chico 
Buarque) e Viola Enluarada (de Marcos e Paulo Sérgio Valle) e até no jocoso paralelo 
“passado-futuro” da música 2001"É (de Rita Lee e Tom Zé), que no IV Festival de MPB da 
TV Record ganhou prêmio de melhor letra, possivelmente com Sérgio Dias, ou outro 
integrante do grupo Os Mutantes, tocando viola de 10 cordas - o detalhe do instrumento se 
observa aos 30 segundos do vídeo citado, ao lado do “sanfoneiro” Gilberto Gil (MELLO, 
2003, p.175-180); ainda em 1968, temos viola em todas as faixas do emblemático LP Canto 
Geral (EMI-Odeon, MOFB, 3514), do mesmo Geraldo Vandré, com participação do 


mesmo Trio Marayá, com a mesma sonoridade que teria originado Disparada; só que neste 


*82 Dados disponíveis em: https://immub.org/busca/?album=quarteto%20novo — Acesso em: 20 out. 2021. 
*8 Vídeo original disponível em: https://youtu.be/2BKGMjY CPhc — Acesso em: 20 out. 2021. 
*4 Dados disponíveis em: https://immub. org/busca/?album=canto%20geral — Acesso em: 21 out. 2021. 


315 


LP a viola foi tocada por Marconi Campos, sobre quem, em entrevista à “Coluna Crônica 


Social”, do Diário de Natal (RN), Geraldo Vandré teria afirmado: 


[...] o que há de novo [no Brasil] não são as guitarras elétricas, mas o que Marconi, 
do Trio Marayá consegue fazer com a viola caipira — pela primeira vez o que 
nenhum violeiro conseguiu e desejaria fazer (DIARIO DE NATAL, 1968, nº 8290º, 
p. 5)58 


Entre 1969 e 1970, no Nordeste, apoiado pelo compositor e maestro carioca César 
Guerra-Peixe (1914-1933) e pelo escritor pernambucano Ariano Suassuna (1927-2014), o 


Movimento Armorial traria viola nas mãos do potiguar Antônio José Madureira — “Antônio 


Madureira” (1949), do Quinteto Armorial (PEREIRA, 2011. p. 85-87) — grupo nordestino que 





influenciaria o surgimento, em Recife (PE), dos grupos Quinteto Violado (em 1971) e Banda 
de Pau & Corda (em 1972). Nestes dois últimos grupos, cujo sucesso foi fundamental para 
lançamento de várias outras carreiras com o passar dos anos, observou-se o início da 
utilização de violões de 12 cordas em seis pares, quase sempre chamados de “violas” — não só 
por seus integrantes, mas pelo público em geral, como foi observado em matérias de jornal, 
citando o Quinteto Violado: “Fernando — toca viola de 10 cordas”, por exemplo, foi 
observado no periódico carioca O Jornal (1973, nº 15807, p.20)*º. 

A este respeito, foi feito contato por telefone, em outubro e novembro de 2021, com 
dois violeiros pernambucanos extremamente gentis e carismáticos: o multi-instrumentista 
Fernando Filizola, um dos fundadores e o único a tocar viola no Quinteto Violado — e Adelmo 


Arcoverde, que na década de 1970 tocou viola na Banda de Pau & Corda. 


A principal observação sobre Fernando Filizola - 75 anos, hoje radicado em Natal 





ç 


(RN) - é que até os dias atuais ele se refere aos seus instrumentos como “violas”; mas 
esclareceu que apenas nas primeiras apresentações do Quinteto utilizou viola de 10 cordas, 
pois o instrumento que possuía era péssimo de sonoridade, mesmo com as várias tentativas de 
melhoras tecnológicas que empreendera à época. Teria conseguido um violão de 12 cordas 
estilo folk “emprestado por uma freira” e, da primeira tournée feita na Europa teria voltado 
“com um violão 12 de primeira linha, estilo ovation, que não se tinha igual aqui no Brasil” — o 


qual ainda possui, como uma peça de museu bem guardada. Filizola teria por preferência 


quase exclusiva a afinação Natural (equivalente à dos violões) nestes instrumentos. 


*S Publicado em 29/04/1968. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028711 0l&pesg=722viola%20caipira%22&pagfis=23 
143 — Acesso em: 15 set. 2021. 

*86 Publicado em 13/04/1963. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=110523 06&pesq=%22viola%20caipira%22&pasta=ano 
%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=111160 — Acesso em: 15 set. 2021. 
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Confirmando que teria tido influência também do Quarteto Novo e do Movimento Armorial 
(além de vasta experiência, desde a infância, em contato direto com violeiros, cantadores e 
emboladores), Filizola teria sido assim, por causa do sucesso atingido pelo Quinteto Violado, 
o pioneiro da utilização de violões de 12 cordas em lugar de violas na música nordestina e 
brasileira. 

Quanto à Adelmo Arcoverde - 66 anos, radicado em Nazaré da Mata (PE), entre 
diversas atividades relacionadas à viola a que sempre esteve ligado confirmou a importância 


de Heraldo do Monte e Antônio Madureira no crescimento da viola “não repentista” no 





Nordeste; que teria utilizado viola de 10 cordas na Banda de Pau & Corda, por alguns anos da 
década de 1970 e que as demais formações da Banda teriam utilizado violões de 12 cordas até 
os dias atuais. A afinação mais utilizada por Adelmo teria sido Rio Abaixo, em sol maior. 

A importância do sucesso, inclusive internacional, que o Quinteto Violado e a Banda 
de Pau & Corda alcançaram é observada por trabalhos de vários outros artistas nordestinos 
que despontaram na década de 1970 e pela influência direta no surgimento de vários outros 
grupos com propostas similares pelo país, nos anos seguintes - sempre utilizando instrumentos 
chamados de “violas” e citações delas em letras das músicas, como o Grupo Raízes (MG), 
Grupo Candeias (Pl), Grupo Bolo de Feira (SE) e o Quinteto Agreste (CE) — entre outros 
(ARAÚJO, 2019, p. 9). 

Alguns artistas que iniciaram carreiras-solo nesta época e que utilizaram instrumentos 
chamados de “viola”: os cearenses Raimundo Fagner (LP Manera Fru Fru Manera, 1973), 
Belchior (LP Mote e Glosa, 1974) e Ednardo (LP Romance do Pavão Misterioso, 1974); o 
pernambucano Alceu Valença (LP Molhado de Suor, 1974) e o paraibano Zé Ramalho (LP 
Zé Ramalho, 1978). 

Por imagens, percebe-se que muitas vezes estas “violas” teriam sido, na verdade, 
violões de 12 cordas. Porém, mesmo quando tivessem sido violas, não foram observadas 
citações delas nos estudos, possivelmente por terem sido utilizadas em outros estilos e/ou pelo 
pouco conhecimento a respeito da ligação das violas com o Nordeste nesta época. 

Para entender como instrumentos com 12 cordas - que poderiam ser tanto violas 
quanto violões - teriam surgido na década de 1970 no Brasil, analisou-se o caminho traçado 


desde os mais remotos registros, no século XVIII, na Península Ibérica: 
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Século XVIII Século XIX Século XX Século XXI 
Guitarra 12 x 6 Guitarra 12 x 6 Guitarra 12 x 6 Guitarra 12. x 6 

Viola 12 x 5 * Viola 12 x 5 *? Viola 12 x 5 Viola 12x 5 

Viola 12x 6! Viola 12 x 6 2 Viola 12 x 6 Viola 12x 6 























QUADRO 17 - 12 cordas Espanha, Portugal e Brasil (sec. XVII a XXI) 


Observa-se no QUADRO 17, que a partir de meados do século XVIII — quando 
também teria surgido o violão de seis cordas simples, que veio a dominar a preferência entre 
todos os cordofones - três outros modelos com 12 cordas também teriam surgido na Espanha e 
em Portugal: guitarras de 12 cordas em seis ordens, na Espanha (12x6) — e em Portugal, violas 
de 12 cordas em cinco ordens (12x5) e em seis ordens (12x6). Observa-se também, pelo 
mesmo quadro, que os três tipos de instrumentos teriam registros no Brasil no século XX. 

As violas 12x5 armariam com duas ordens triplas e três ordens duplas — sendo que há 
relatos de tocadores que armariam apenas com 10 cordas (cinco duplas), armação que se 
tornaria depois a preferida nas violas pela facilidade, menor custo ou outros motivos. Estes 
detalhes todos dificultam a identificação precisa dos instrumentos, sobretudo quando se tem 
apenas registros escritos pouco detalhados e/ou apenas pelas sonoridades, bastante parecidas. 

No Brasil, teríamos tido um cenário a partir de 1950 que pode ser exemplificado nos 
catálogos disponíveis da fábrica Gianinni: “violas portuguesas” (12x6), “violões 12 cordas” 
(12x6), “violas de 10 cordas” (10x5) e “violões” (6x6) — todos à venda até 1954, quando as 
“violas portuguesas” apareceram pela última vez. Os demais instrumentos seguem a venda até 
os dias atuais, com um adendo do lançamento da Craviola * também 12x6, 


aproximadamente em 1973, conforme portal eletrônico da fábrica”. 





*S7 ES: anúncio em Madri, 1760 (TYLER & SPARKS, 2002, p.195); cordas de tripa, auge em 1799 (ROMÃO, 
2011); e remanescentes de 1792, 1797, 1851, 1856 (VIOLLA, 2014, p.52). 

** BR: cordas de aço, catálogo Gianinni, a partir de 1950 — depois, consolidou-se como “violão 12 cordas”; 

*S2 PT: duas ordens triplas e três ordens duplas, com cordas de arame, remanescente de 1770 (MARTIN, 2006, 
p.130) e nos métodos de Pita Rocha (1752) e Paixão Ribeiro (1789); 

0 PT: Viola da Terra e Viola Toeira, consolidadas (OLIVEIRA ,2000[1964], p. 162; LÚCIO, 1998, p.6-9); BR: 
Violas de Queluz 1881 (VIOLLA, 2020, p. 32) e em 1889 e 1969 (CORRÊA, 2014, p. 35); 

»1 PT: Viola formato toeira, cordas de arame, de 1773 - atribuída a José Gomes, Museu Etnologia Lisboa 
(VIOLLA, 2020, p. 57-58); 

*2 pT: amostras de Braguesa e Toeira, segundo fontes de Júnior da Violla (2020, p. 59); 

3 BR: na década de 1920, com a dupla Mandy & Sorocabinha; no catálogo Gianinni entre 1954 e 1960 como 
“viola portuguesa”, consolidando-se como o atual modelo Viola 12 Cordas (VIOLLA, 2020). 

*4 Tdealizada em 1969 pelo músico paulista Paulo Artur Mendes Pupo Nogueira — “Paulinho Nogueira” (1927- 
2003), a pedido da Giannini, a craviola tem a metade da lateral da caixa com cintura e a outra metade, abaulada 
(e fundo e tampo paralelos). A fábrica disponibilizou a princípio modelos com 6 e com 12 cordas, porém com o 
tempo prevaleceu o segundo modelo. 

5 https://www.giannini.com.br/downloads/page/56/ 
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Na década de 1960, sobre os violões de 12 cordas em seis ordens, não apenas no 
Brasil, mas no mundo inteiro, um fato teria tido significativa repercussão: em 1965, no filme 
Help! (dirigido por Richard Lester) e na gravação e execuções da música tema, de mesmo 
nome que o filme, a banda britânica Beatles utilizou um violão 12 cordas; este fato foi notado 
a ponto de, em 1970, em entrevista ao Jornal do Brasil (RJ), o maestro Rogério Duprat, 
falando de seu LP Nhô Look, comentar: “E tem o som da viola caipira, que já está no “iê-iê- 
18”, também com este negócio de violão de 12 cordas que os Beatles usaram muito” 
(JORNAL DO BRASIL, 1970, nº 204, p. 38).º 

Chegar-se-ia então, na década de 1970, com: violões 12x6 e 6x6 - e entre as violas, a 
preferência pelas 10x5, com as 12x6 sendo mais raras — mas é importante lembrar que as 
violas 12x6, na década de 1970, teriam sido relacionadas ao Nordeste, onde seriam chamadas 
“regra inteira”, segundo Julieta de Andrade (1981, p. 36). Versões industrializadas destas não 
estariam mais à venda nas lojas, conforme citado, restando as possíveis remanescentes e as 
fabricadas artesanalmente. 

Entende-se que tenha sido este o panorama encontrado, sobretudo pelos músicos 
nordestinos: por um lado, o sucesso de Disparada e Ponteio, com violas de 10 cordas que 
apontavam um novo e promissor mercado - cuja sonoridade também estaria no Quarteto 
Novo, depois o Movimento Armorial, o Quinteto Violado e Banda de Pau & Corda (estes dois 
últimos grupos, já com instrumentos de 12 cordas nas formações). 

Violas de 12 cordas seriam mais difíceis de encontrar — e, muito provavelmente, 
seriam bem mais caras. 

E, oor outro lado, teríamos os violões de 12 cordas: com afinação e armação similares 
aos violões 6x6 (com os quais já estariam acostumados), sonoridade parecida à das violas, 
fáceis de encontrar nas lojas e tocados até pelos Beatles. Júnior da Violla defende ainda que 
os violões de 12 cordas teriam qualidade sonora melhor que das violas industrializadas, nesta 
época. 

Considera-se compreensível, pelo exposto, que muitas vezes as escolhas tenham 
recaído em violões de 12 cordas. Porém, o fato da maioria destes instrumentos terem sido 
chamados de viola chama a atenção — fato constatado inclusive nas fichas técnicas dos álbuns. 
Neste ponto, como poderiam existir violas entre os instrumentos utilizados, entende-se a 


existência de dúvida razoável, que justifique pelo menos a citação nas pesquisas, mesmo que 


*6 Publicado em 01/12/1970. Disponível em: 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 09&Pesq=%22Nho%20Look%22&pagfis=2185 
1 — Acesso em: 15 set. 2021. 
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com ressalvas — sobretudo, pela contextualização histórica aqui apresentada. Em outras 
palavras, pelo demonstrado, mesmo quando violões de 12 cordas tiverem sido utilizados, a 
origem destas utilizações, na nova sonoridade explorada pelos nordestinos (que depois se 
espalharia pelo país) estaria ligada diretamente às violas. 

Esta, porém, não é uma visão observada na maioria das fontes. Por exemplo, o Dr. 
Saulo Dias (o único a citar o Quinteto Violado) apontou que “não se encontrou trabalhos 
relacionados à presença da viola na MPB” (DIAS, 2010, p. 74); e o Dr. Roberto Corrêa, que 
apontou um hiato entre as décadas de 1960 e 1980, com única ressalva à importante atuação 
de Renato Andrade (CORRÊA, 2014, p. 132). Conforme se discorre nesta pesquisa, estes 
pesquisadores estão entre os que tinham como foco a viola no caipirismo - e por seus 
pioneirismos e indiscutíveis competências, teriam sido seguidos nesta visão pela maioria dos 
outros estudiosos. Isto provavelmente terá causado a falta de olhares para violas de outros 
modelos, estilos e possibilidades de contextualização. 

A fim de contribuir com os estudos, neste tópico pontua-se a década de 1970 com uma 
lista de citações a violas, tocadas não apenas por nordestinos. Na lista abaixo, amostras de 
primeiros discos de artistas que depois teriam tido carreiras relativamente expressivas — a fim 
de exemplificar a presença da viola, tanto fisicamente, nos registros, quanto no pensar 
coletivo desta década: 

1971 — primeiro LP do Quinteto Violado — nominado exatamente Quinteto Violado 


(Philips, 6349031)”. com Fernando Filizola na viola; e também o LP Bach na Viola 





Brasileira, de Theodoro Nogueira, com Geraldo Ribeiro tocando viola; 





1972 — Ruy Maurity gravou a faixa “Moda de Viola”, no LP Em busca do Ouro 
(Som Livre, SSIG 1016)* - que continha ainda “Serafim e Seus Filhos” e “Verde 
Maravilha”, ambas de Ruy e Zé Jorge, todas com “violas 12 cordas” (segundo a ficha 
técnica), tocadas pelo próprio Ruy e por Helvécio; também neste ano, Taiguara lançou o LP 
Piano e Viola (SMOFB 3727)”, com participação de Renato Andrade tocando viola 10 
cordas: e os quatro LPs Música Popular do Nordeste (O Jogral, MPLP-008 a 011)“ — onde 


Fernando Filizola informou a esta pesquisa ter tocado violas de 10 cordas em várias faixas, 





inclusive em afinação igual a dos repentistas, segundo ele, “quando o arranjo exigiu”. 


*7 Dados disponíveis em: https://immub.org/busca/?album=quinteto%20violado — Acesso em: 20 out. 2021. 

8 Dados disponíveis em: https:/Awww.memoriadiscos.com.br/pd-7a63c9-ruy-maurity-trio-em-busca-do-ouro- 
1972-som-livre.html — Acesso em: 15 set. 2021. 

*2 Dados disponíveis em: https://immub.org/album/taiguara-piano-e-viola — Acesso em: 21 out. 2021. 

0 Dados disponíveis em: https://immub.org/album/musica-popular-do-nordeste — Acesso em: 21 out. 2021. 


320 


1973 — na letra da música Viola fora de Moda (de Edu Lobo) e no primeiro LP da 
Banda de Pau & Corda — chamado Vivência (RCA Victor, 103086)! — este com a chamada 
“viola” de Paulo Fernando em todas as faixas. 

1974 — no filme A Noite do Espantalho”, “violas” do próprio autor da trilha, Sérgio 
Ricardo - e de um tocador identificado apenas por Piri; também em dois lançamentos do Selo 
Marcus Pereira: o primeiro LP do Quinteto Armorial - Do Romance ao Galope Nordestino 
(MP 4035025)? com a viola de Antônio Madureira e o LP Música Popular do Centro 
Oeste/Sudeste (MPL 9686)”, com vários registros de viola em intérpretes e estilos variados. 

1975/1976 — Zé Ramalho mostrou seus toques de viola no Rio de Janeiro, na banda de 
Alceu Valença: em 1975 no show Vou danado pra Catende e em 1976 no LP Vivo (Som 
Livre, 4106011)“. 

1977 — Sá & Guarabyra lançaram o LP Pirão de Peixe com Pimenta (Som Livre, 
4036131)ºº, com Sá tocando “viola” em quase todas as faixas; Renato Andrade lançou o LP 


A Fantástica Viola de Renato Andrade (Chantecler, 2.08.404017)º”; Elis Regina gravou 





Romaria, no LP Elis (Philips, 6349334)“ - com a viola de Carlão, do Grupo Água — grupo 
liderado por Renato Teixeira, autor da música. 


1978 — Tavinho Moura lançou o LP Como vai minha aldeia (RCA Victor, 





1030262)ºº - com viola tocada por Zéduardo - inclusive o sucesso Calix Bento (Dom. Pub.). 
1979 — No LP Boca Livre (Independente, BL 001)*'º o grupo carioca lançou músicas 

como Toada (de Zé Renato, Claudio Nucci e Juca Filho) e Quem tem a viola (de Zé Renato, 

Cláudio Nucci e Xico Chaves), onde as “violas”, além das citações nas letras das músicas, 


teriam sido tocadas por Cláudio Nucci e David Tygel, segundo a ficha técnica. 


S1! Dados disponíveis em: https://immub.org/busca/?album=viv%C3%A Ancia — Acesso em: 20 out. 2021. 

92 Dados disponíveis em: https://immub.org/noticias/a-noite-do-espantalho-o-primeiro-grande-encontro-da- 
nova-musica-nordestina — Acesso em: 15 set. 2021. 

S03 Dados disponíveis em: 

https://immub.org/busca/?album=Do%20R omance%2040%20Galope%20Nordestino — Acesso em: 20 out. 2021. 
S4 Dados disponíveis em: https://immub.org/album/musica-popular-do-centro-oeste-sudeste-4 — Acesso em: 15 
set. 2021. 

$9 Dados disponíveis em: 

https://immub.org/busca?order by=ano&order=asc&album=Vivo&per page=50 — Acesso em 21 out. 2021. 

S6 Dados disponiveis em: 

https://immub.org/busca/?album=Pir%C3%A30%20de%20Peixe%20com%20Pimenta — Aceso em: 21 out. 
2021. 

7 Dados disponíveis em: 

https://immub.org/busca/?album=A%20Fant%WCI3%A Istica/o20Viola%20de%20Renato%20Andrade — Acesso 
em: 21 out. 2021. 

“8 Dados disponíveis em: https://immub.org/busca/?album=elis — Acesso em: 21 out. 2021. 

0º Dados disponíveis em: https://immub.org/busca/?album=Como%20vai%20minha%20aldeia — Acesso em 1 
out. 2021. 

“1º Dados disponíveis em: https://immub.org/album/boca-livre — Acesso em: 21 out. 2021. 
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5 — Conclusões 

a) por pequenos equívocos, inexatidões de contextualizações e/ou atualizações 
surgidas posteriormente, constatados em 100% das pesquisas acadêmicas consultadas, 
observou-se que revisões periódicas são fundamentais e, por este motivo, pretende-se 
apresentar anualmente revisões e acréscimos a este depósito; 

b) constatou-se a necessidade premente de desenvolvimento de estudos em conjunto 
das áreas musicológicas e linguísticas, a fim de obter uma visão global etimológica e 
organológica mais atualizada — visto que a última tentativa neste sentido parece ter sido a 
classificação Hornbostel-Sachs, de 1914, hoje praticamente desconsiderada pelos estudiosos, 
não tendo sido observada sequer uma publicação em língua portuguesa (que seria importante 
para os estudos sobre viola); 

c) observou-se que cordofones dedilhados chamados de “viola” no Brasil caracterizam 
um conjunto com características bem diversificadas, mas cujas consolidações a partir da 
nomenclatura refletem contextos histórico-sociais aos quais todos estes instrumentos estariam 
relacionados desde o século XV. Estas contextualizações revelam também ação patriótica 
portuguesa não considerada nos estudos analisados, possivelmente pelo entendimento de que 
tenha sido um bilinguismo, mas é evidenciada por diversos fatos até os dias atuais, quando se 
observa em conjunto a Família das Violas Brasileiras. 

d) observou-se ainda que ao passo que o modelo Viola Caipira apresenta crescimento 
contínuo em número de adeptos nas últimas décadas, os demais modelos têm sobrevivido, 
com muito menor conhecimento do público em geral, graças a ações de salvaguarda 
governamental e/ou de particulares - sendo que alguns modelos apresentam sinais de 
diminuição (como as Violas de Queluz) e até de desaparecimento total, como as violas do 
litoral que teriam existido na região de Angra dos Reis (RJ), na década de 1950, segundo 
Maynard Araújo - chamadas por este de “Angrenses” - e violas da região amazônica, que 
teriam tido registro desde os primeiro séculos até a década de 1970, quando Julieta de 
Andrade citou especificamente “Violas de Carimbó”. 

e) observou-se finalmente que a maioria dos estudos brasileiros sobre história, 
antropologia, sociologia e musicologia carecem de referências concretas (além, naturalmente, 
da divulgação efetiva destas), haja vista a pequena consideração a instrumentos musicais 
presentes no país desde o início da Colonização - sendo que estes podem ser entendidos como 
mediadores e reflexos de interações sociais. Neste aspecto, espera-se que este trabalho possa 


colaborar. 
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